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INTRODUCCION

En una primera instancia me habia planteado realizar una investigacion de tesis
acerca de las tradiciones y ritos que rodean la fiesta de “Todos santos” y su representacion en
el arte, tema que resulté muy extenso ademds de haber sido numerosas veces trabajado por
diversos artistas. Por ello abandoné la investigacion y empecé la biisqueda de un sélo elemento
de los muchos que estan implicitos dentro de la celebracion de dia de difuntos que sintetizara la
concepcion del eterno retorno de las almas, la relacion con los muertos, entonces descubri por
casualidad una imagen en un texto de ciencias naturales que explicaba el fototropismo’ de los
insectos hacia la luz, alli se encontraba una mariposa nocturna trazando un vuelo en espiral

hacia una vela.

Asi encontré a la “mariposa de la muerte”, que es la mensajera del mundo de los
vivos y el de los muertos, analogia de movimiento y metamorfosis continua. La mariposa asi
como el arte contemporaneo se ha distinguido por su constante cambio y transformacion. Las artes
electronicas son una manifestacion innegable de los multiples senderos que se han tomado en el arte.
La combinacion de elementos visuales, sonoros e imagen en movimiento, hace que las posibilidades

creativas se multipliquen.

Anatomia de una mariposa surge como una posibilidad mds dentro del abanico de
opciones del arte actual, ya que es una animacion experimental que se sitda en un espacio
invadido tanto por lo digital como por lo andlogo, es un hibrido no sélo por la carga
monstruosa en cuanto al personaje, su apariencia y ensamblaje organico, sino también porque
se utilizaron diferentes técnicas y aplicaciones, que al final se fusionan para lograr una pieza

audiovisual.

En estd pieza se realiza una diseccion del recorrido en espiral de una mariposa
nocturna (mariposa de la muerte) hacia la luz. Estd animacién toma elementos de un tratado de
anatomfa y conforma un bestiario ya que en la “mariposa”” se da una fusion de rasgos
humanos con las caracteristicas de animales (lepidopteros) , a la vez que esboza supersticiones
desentrafiando las tradiciones que rodean la vida y la muerte, la creencia de que la una estd
intimamente ligada a la otra formando una espiral que se abre continuamente, el eterno

retorno, la mariposa como simbolo del alma que abandona el cuerpo.

! Fototropismo: Movimiento de ciertos organismos como respuesta al estimulo de la luz: una caracteristica particular de la raiz
es que crece hacia el centro de la Tierra, es decir, que tiene fototropismo negativo y geotropismo positivo. Véase
Diccionarios.com http://www.diccionarios.com/consultas.php

2 Cuando me refiera a la mariposa ascalapha odorata la protagonista de la pieza de animacién Anatomia de una mariposa lo
haré entre comillas.



Algunas tradiciones se distinguen por su capacidad de renovarse, mutarse,
destruirse y construirse usando como simiente sus propias cenizas, este trabajo es una manera
de mirar hacia nosotros mismos, hacia nuestros miedos y supersticiones que hilvanan con un

fragil tejido la fusion y convivencia de vida y muerte en constante metamorfosis.

En un trabajo artistico de esta naturaleza resulta dificil establecer una hipdtesis
rigida y comprobable, en un intento de una suposicion verosimil plantearia que: La
“mariposa”(ascalapha odorata) en su recorrido hacia la muerte (la luz) traza una espiral

logaritmica marcada por la secuencia de Fibonacci’ y cuyo factor de crecimiento es el ntimero
auréo el 0.618.

Por ello la espiral durea (logaritmica) cuando se abre sitda al numero 0.618 como
factor intrinseco en la naturaleza, por lo tanto “ley de vida”, crecimiento y proporcion de la
belleza y a su vez esta espiral al cerrarse puede potencialmente establecer al nimero 0.618
como factor y “ley de muerte”, situacion expresada en un nivel metaférico en la pieza de

animacion Anatomia de una mariposa.
Establedi los siguientes objetivos:

Objetivo general: Realizar una animacién en grafito sobre papel de una mariposa

nocturna volando hacia la luz.

Objetivos especificos: Sentar las bases tedricas para la contextualizacion vy
comprension de la pieza de animacion Anatomia de una mariposa dentro de la estética de lo
grotesco, lo monstruoso y lo abyecto.

Realizar una investigacion sobre ciertos cuerpos considerados monstruosos y a
partir de esta investigacion derivar el hibrido mariposa-humano, la simbologia de la mariposa y
su relacion con la muerte.Demostrar la relacion existente ente el espiral dureo y el trayecto de
la mariposa hacia la muerte.

Realizar una investigacion acerca de lo que es arte digital especialmente de lo que es
videoarte y animacion experimental.

Mostrar paso por paso como se realizd Anatomia de una mariposa desde su

planeacion hasta el offline de la animacion.

% En matematicas, la sucesién de Fibonacci es una serie de ntimeros enteros que fue descrita por primera vez por Leonardo de
Pisa (también conocido como Fibonacci). O sea, que se empieza con 0y 1, y luego cada niimero es la suma de los dos anteriores.
Algunas de las propiedades de esta sucesién son: La razén (el cociente) entre un término y el inmediatamente anterior varia
continuamente, pero se estabiliza en un nimero irracional conocido como razén durea o nimero aureo, que es la solucién
positiva de la ecuacién x2-x-1=0, y se puede aproximar por 1,618033989.



La metodologia que utilicé fue: Investigacion documental e histérica. Elaboré un
marco tedrico conceptual para formar un cuerpo de ideas sobre lo monstruoso. También el
método inductivo deductivo ya que la induccién consiste en ir de los casos particulares a la
generalizacion. La deduccion, en ir de lo general a lo particular. La combinacién de ambos
métodos significa la aplicacion de la deduccion en la elaboracion de hipdétesis, y la aplicacion de
la induccion en los hallazgos. En la parte practica utilicé principalmente el método
experimental ya que me guié intuitivamente en la resolucion de los problemas que se
presentaban en el proceso de animacion ademds de experimentar, con diversos materiales y
soportes hasta encontrar los mas adecuados asi como trabajar con diversos programas , filtros

y variables hasta derivar en los correctos.

Para ello dividi la presente tesis en cuatro capitulos; en el primero hablo de
Anatomia de una mariposa, sittio su personaje principal como un hibrido monstruoso y trazo
el contexto tedrico de la pieza de animacion, para ello recurri a explicar términos como lo
grotesco, lo monstruoso y lo abyecto que constituyen el marco referencial estético adecuado

para ubicar la pieza de animacion.

En el segundo capitulo, hice una descripcion del cuerpo monstruoso que desemboca
en lo que es el tratado de anatomia y el bestiario; posteriormente expliqué el simbolismo de

mariposa y su relacion con la muerte; seguidamente expuse la espiral como concepto.

En el tercer capitulo, realicé una descripcion del medio, tracé algunas definiciones
importantes, no expliqué la historia del videoarte o de la animacién experimental, pues no creo
que sea necesario, sino simplemente, brindar algunas referencias técnicas que pueden ser de

utilidad para ubicar la parte practica de la presente tesis de una u otra forma.

En el cuarto capitulo, hice una explicacion del proceso técnico de produccion de la
pieza Anatomia de una mariposa; cémo se realiza una animacion desde el inicio del proceso,

hasta la postproduccién, incluyendo graficos y descripcion de materiales.

En las Conclusiones, finalmente, abordé el punto que lleva por nombre “el
monstruo fragil”; en donde explicito la relacion de Anatomia de una mariposa con lo
monstruoso y la razon de plantear el trabajo desde esa dptica, asi como su correspondencia con
lo digital. Como complemento de Anatomia de una mariposa, presento un apéndice, que
contiene apuntes acerca del desarrollo del videoarte en México, el guién técnico y una
explicacion a manera de glosario de términos técnicos utilizados en animacién, tanto

tradicional como digital.
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ANATOMIA DE UNA MARIPOSA
ANIMACION EXPERIMENTAL

CAPITULO 1 Anatomia de lo monstruoso

“Quien con monstruos lucha cuide de no convertirse a su vez en
monstruo. Cuando miras largo tiempo un abismo, también este
mira dentro de ti”

F. Nietzsche , Mas alld del bien y del mal

La existencia terrible, abominable, espantosa, lo que no se deja subordinar a una determinada
categoria jerarquica, lo que no se ajusta a los patrones de dasificacion, en todas la épocas ha ejercido una
fuerte atraccion para la mente humana. Actualmente, a principios de un nuevo siglo, arrastramos del pasado
un caudal de numerosos monstruos, un bestiario variado, deforme e informe que desde los inicios del arte,
ha estado presente en la sombra de cada trazo, inventando nuevos términos infectados con el germen de lo
trasgresor para nombrar lo mismo, para dibujar la periferia, para regir limites que se desplazan
continuamente. Pese a que la imagen de lo monstruoso se haya banalizado y contaminado como un rasgo de
fantasia de baja ralea por su comerdializacion, una fuerte fascinacion ante lo misterioso ha hecho que los
artistas en todas las épocas hayan dado expresion a estos fendmenos de las formas mds variadas. A lo largo de

la presente tesis pretendo realizar una diseccion en el cuerpo de lo monstruoso.

Esta Tesis lleva por titulo Anatomia de una mariposa porque en esta pieza, obra de
animacion se realiza una diseccion del recorrido o vuelo en espiral de una mariposa nocturna
(mariposa de la muerte) hacia la luz. Es una animacién experimental realizada con dibujos en grafito
sobre papel que mezcla elementos de anatomia humana y lepiddptera* a manera de un bestiario

medieval que se constituye en un hibrido monstruoso.

En el presente capitulo haré un andlisis de la estética de la anatomia de lo grotesco, lo monstruoso y
lo abyecto, haciendo una seleccion de ejemplos que los ilustran para esbozar el contexto tedrico de la pieza
de animacion. La palabra anatomia deriva de las voces griegas tomé (corte) y antemno (cortar). Anatomia
es una diseccion o separacion artificiosa de las partes de un cuerpo organico, como estructura u organizacion
de un animal o planta, asi como la disposicion, tamafio, forma vy sitio de los miembros externos del cuerpo
humano o del de los animales. También puede entenderse anatomia como el andlisis met6dico de una obra o

discurso.’

4 lepidéptero: 1zool [insecto] Que pertenece al orden de los lepidépteros: la polilla es un insecto lepidéptero. 2nombre
masculino plural zool Orden de insectos de metamorfosis completa que en la fase adulta poseen dos pares de alas membranosas
cubiertas de escamillas y boca de tipo chupador en forma de tubo alargado que se repliega en espiral: las mariposas son
lepid6pteros que se alimentan de néctar y otros jugos vegetales. lepidépteros. http://www.diccionarios.com/consultas.php

® Véase Diccionario General de la Lengua Espafiola © Soez Editorial SL, 2003. http://www.diccionarios.com/index2.phtml
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1.1 Lo grotesco
iDe que “gruta” es este “grotesco”®

Tratar de definir en términos generales lo grotesco resulta una labor dificil, si no imposible; ya que
estd categoria estética que se sitlia més alla de lo bello y de lo feo; constituye una bisqueda que resulta
completamente laberintica. Lo grotesco estd al filo del abismo como vértigo, como ruptura, como ilusién de

cambio, de las evoluciones y revoluciones.

En un primer acercamiento, segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, grotesco se define
como: Ridiculo y extravagante por la figura o por cualquier otra calidad. Por extensién de lo anterior, lo
irregular, grosero y de mal gusto. Grutesco: Perteneciente a la gruta artificial. Dicese del adorno caprichoso

de bichos, sabandijas, quimeras y follajes. Que imitan a los de la gruta de Tito que segtin Ryan Basafiez:

Hay una concepcion degradada y limitada de lo grotesco, asimilada al aspecto disparatado, absurdo,
extravagante o grosero. Si atendemos a su etimologia, grotesco procede del italiano “grotessco” que, a su
vez, es derivacion de la voz del italiano antiguo o siciliano “gruta”, la cual deriva del latino “CRYPTA”; esta
a su vez, procede del griego Krupth (boveda subterrdnea, cripta), derivado del kruptein (ocultar). De
acuerdo con sus raices etimolGgicas, este término harfa referencia a todo aquello que pudiera encontrarse

oculto bajo la superficie de lo que conocemos como mundo visible.”

En una aproximacion actual, podriamos decir que lo grotesco es lo exagerado o deforme, es decir, lo
de-formado, lo que no tiene forma regular. El prefijo negativo de de-formidad puede entenderse también no
s0lo como “carente de forma” sino como “contra la forma” (habitual). Por consiguiente, las personas
deformes serdn aquéllas que se contraponen a la realidad percibida. Es de-forme lo que hay mas alld de la

muerte, en el doble sentido de carente de forma y de exageracion o deformacion.

Anatomia de una mariposa es una pieza de imagen en movimiento cuyo soporte es video,
constituye la parte practica de la presente tesis, en la que se muestra una mariposa nocturna que
realiza un recorrido; vuela en espiral hacia la luz. La polilla protagonista de la animacién, es una mariposa

| de 1 id i ito atn sobrevive; | lapha od s
nocturna del grupo de las noctuidae, mariposa cuyo mito atn sobrevive; la ascalapha odorata® es
considerada en las culturas prehispanicas la mariposa de la muerte.” Por ello también esta relacionada con la
exageracion y con la deformacidn, ya que es intangible e informe. Es merecedora de apelativos de bruja en
Nicaragua , black witch en Estados Unidos y Canadd, Sorciere Noire, le papillon du mort en Francia,

(fig. 2). En las culturas andinas como la quechua y aymara lleva el nombre de taparaku (fig. 3) y es un

® Ryan Basafiez, El guifio grotesco, Editorial Rosa de Diego y Lydia Vézques, 1996, p. 29.

7 Ibid., p. 27.

§ Lamariposa especifica de esta pieza lleva el nombre cientifico de Ascalapha odorata (Linnaeus, 1758). Es una mariposa nocturna. (polilla).
Pertenece a una de las tres familias mayores de lepidépteros, la familia Noctuidae .

’ Recibia el nombre de mictlanpapalot] (mariposa del pais de los muertos), misquipapalot! (mariposa de la mala suerte) y
tetzahupapalot] (mariposa del espanto). La creencia popular afirma que cuando se posa en las paredes de la casa donde hay un
enfermo, este va a morir. Roberto de la Masa Ramirez, Mariposas Mexicanas, Editorial Fondo de Cultura Econémica, S.A. de C.
V, 1987, p. 44.
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mensajero que cruza ambos mundos, el de los vivos y el de los muertos, informacién que ampliaré

posteriormente, en el segundo capitulo.

Se podria plantear un paralelismo entre el origen del término grotesco con el proceso de
metamorfosis de la mariposa nocturna cuya formacién se da en lo oculto, en la oscuridad de lo que
conocemos como mundo visible en una especie de gruta o béveda, nos remite a la idea de algo que se
desarrolla y crece en lo subterraneo. Un ser que se esconde de la luz y de las miradas de los otros, como la
larva dentro de una crisdlida o pupa; también en una lectura adyacente, la crisdlida es de cierta manera una

cripta, ya que en su interior muere de cierta forma la oruga y emerge una mariposa.

La mariposa de la animacién puede considerarse un elemento excesivo (por el tamafio), que esta
contra la forma habitual de lo que entendemos o percibimos como una mariposa, porque su constitucion
fisica es excesiva en comparacion al tamafio promedio de las polillas, pues encontramos muchas no mayores
de 1 ecm., la ascalapha odorata llega a medir con las alas extendidas 17 em., (fig. 2), constituyéndose en la mas
grande del hemisferio oeste y en una de las més grandes polillas en el mundo de los insectos, comparandola
con el tamano promedio de las polillas, la ascalapha odorata resulta ser monstruosa, las mariposas
nocturnas son mds evolucionadas que las diurnas, mas complejas, la ascalapaha odorata es dentro de las
noctuidae ~ una de las mas
evolucionadas pero ademds de su
complejidad ~ fisiologica que es
excesiva y barroca ya que sus alas
tienen diversos tonos y disefios,
ademas fisicamente es repulsiva,
esta cubierta de pelos gruesos, su
color es oscuro, su torax grueso, de
hecho a simple vista parece
resultado de un entrecruzamiento

de un insecto y un mamifero

pequeno, de ahi viene otro de sus

apelativos: raton viejo.

Fig.2 Fotografia Ascalapha odorata (la mariposa de la muerte) con las alas extendidas.
La deformidad, apelando a su correspondencia simbdlica, no es en todas partes un signo maléfico
como afirma Jean Chevalier: “el ciego aparece a menudo como dotado de videncia. El simbolo de lo deforme

aparece por lo general en forma ambivalente. Toda deformidad es signo de misterio, sea éste maléfico o

benéfico como toda anomalia comporta una primera impresion repugnante; pero es un lugar o un signo
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predilecto para esconder cosas muy preciosas que exigen un esfuerzo para ser ganadas.” ' También, de esa

manera, Anatomia de una mariposa plantea cierta ambigiiedad porque si bien la “mariposa” es deforme

(como explicare a lo largo de la presente tesis), también simboliza la muerte, al tocar la luz deja abierta la

posibilidad de un crecimiento a una etapa superior, un nuevo crecimiento, una nueva metamorfosis en una

espiral que se abre. También en otra interpretacion posiblemente necesitamos sacrificar una parte de

nosotros, matar nuestra animalidad, para poder acceder a la luz del conocimiento.

Pero, retornando una concepcién cotidiana

de la deformidad, es decir regularizadora, la

sociedad normaliza y establece ciertas categorias de valor como “Lo que estd conforme desde un

‘*."‘?.‘:'T ’

punto de vista fisico, es también bueno, bello

y portador de euforia”"".

En cambio, lo grotesco o lo
monstruoso “Trataria de seres deformes en
principio , y por lo tanto, malos, feos,

disforicos” '

como se crefa en la teratologia”
antigua. Aqui cabe lanzar una primera
pregunta: ;la construccion de la mariposa
nocturna, de la presente tesis corresponde a
una concepciéon de monstruo antiguo o
contemporaneo?. Para  responder esta
pregunta, precisaré un mayor entendimiento
del universo grotesco; por ello serfa
pertinente una revision de algunas de sus

manifestaciones en la cultura, especialmente

en el arte, con el siguiente descubrimiento:

Fig. 3 Detalle de grabado Taparaku (mariposa de la muerte), Técnica: aguatinta, aguafuerte, Adriana Bravo 1998.

En el siglo XV, en el transcurso de unas excavaciones en Roma, en el Palacio de Ner6n, la Domus Aurea,

salfan a la luz ciertos adornos originales, extrafios frescos bautizados grottesche, sin duda en razén lugar

subterraneo en que fueran encontrados. Los artistas contemporaneos quedaron inmediatamente seducidos

por aquellas imdgenes fantasticas y quisieron imitarlas."*

19 Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, Editorial Herder, p. 404

' Omar Calabrese, La era neobarroca, Madrid Catedra 1994 p. 108.
2 Ibid., p. 109.

3 Teratologia: Estudio de las anomalias y malformaciones en organismos animales y vegetales, en especial las de origen
embrionario. teratoldgico ,adjetivo: 1 monstruoso ,antinatural ,contranatural ,deforme. Diccionario Ideoldgico de la Lengua

Espafiola Vox © Larousse Editorial SL, 2005

* Rosa de Diego, Lidia Vazquez, De lo grotesco, Editorial Rosa de Diego y Lydia Vaszques, 1996, p. 8.
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En los grottescos” encontrados se notaba un estilo ornamental, donde importaba el juego insdlito,
fantastico y libre de las formas vegetales, animales y humanas que se confundian y transformaban entre si,
de tal modo que no se distinguian las fronteras claras que dividen esos reinos naturales en el d&mbito habitual
del mundo: en el grotesco esas fronteras son audazmente superadas. Lo grotesco se asimila por lo tanto con
aquello que se escapa a la ortodoxia y a las normas, al c6digo de la enunciacion y de la decodificacion. Es
antitesis hecha de negacion de espacio y de fusion de especies, de ingravidez de formas y de proliferacion
insolente de hibridos. Es decir, esas obras vagaban por el exterior del canon entonces vigente -el clasico-y
resultan extravagantes. Y si la verdad del dasicismo se relaciona intimamente con el concepto de

luminosidad, lo que est4 fuera de la luz yace en la sombra, en lo infernal y negativo, en la ocultacién.'®

En la pieza Anatomia
de  una  mariposa, la
“mariposa” se compone de
partes de diferente origen hasta
derivar en wun organismo
complejo  de  arquitectura

“+  morfolégica”  barroca, es
excesivo, en constante proceso
de metamorfosis, pero este

abigarramiento no sélo se da a

nivel conceptual, también se
puede percibir en el tratamiento
visual de la pieza, ya que esta

saturada de elementos vy

),meyo £SO Nodos] N0

trabajada con mucho detalle
conformando una propuesta

que se incluye dentro de lo
barroco® (fig. 4).

Fig. 4. Esquema anatémico del abdomen (esbozo a ldpiz)

5 Las palabras grottesca y grottesco, que son derivaciones de grotta (gruta), fueron acufiadas para designar una determinada
clase de ornamentos que en las postrimerias del siglo XV se hallaron en Roma. Ryan Basafiez El guifio grotesco, Editorial Rosa
de Diego y Lydia Véazquez, 1996, p. 27.

16 Véase Vitruvio, un autor venerado en el Renacimiento por su De Architectura, escribird contra un tipo de adornos que califica de
intolerables, retérico del rechazo, condena estos motivos ornamentales contra-natura, en cuanto que no reproducen imdgenes de un universo
familiar o cotidiano y sobre todo resultan inverosimiles o insélitas. Son formas monstruosas, indescriptibles, indecibles, incoherentes. Su
caracter fantdstico, extrafio, onirico, su naturaleza nictomorfa, provocan miedo, las hacen signo de subversién. Idem.,p. 8.

7 figura, configuracién, hechura, formato, forma, http://diccionarios.elmundo.es/diccionarios/cgi/lee_diccionario.html

8 Véase Conclusiones, para entender mas ampliamente la relacion de la “mariposa” con lo barroco.
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En Anatomia de una mariposa, en la primera secuencia de la animacion se da un recorrido a
manera de endoscopia® por el interior de los 6rganos de una mariposa en un plano secuencia®, sin
cortes”, para hacer la planeacién de los movimientos de cdmara y de la animacién tanto de capas
como de elementos por separado, me vali de un esquema anatémico del abdomen vy el térax en el cual
mezcle 6rganos humanos y lepidopteros. (fig. 5). En ese sentido desde su concepcién la “mariposa”
es un hibrido pero no lo es en su apariencia externa sino desde su interior, desde lo subterraneo de
las entranas de la mariposa en un sentido fisico y psicolégico, su hibridaje estd oculto en su
fisiologfa. Al tratarse de una mariposa nocturna de la familia de los noctuidae, es inmediato afirmar
que estd “mariposa” pertenece al mundo de la oscuridad, yace en las sombras, en lo negativo, en la
ocultacion, esta fuera de lo que es un entorno iluminado y perfecto por esas razones los grotescos
se propagaron a lo largo del siglo XVI. Las formas monstruosas de El Bosco y de Brueghel seran
calificadas de grotescas. Lo grotesco, como movimiento liberador artistico que rompe el orden
establecido, recorre toda la historia como testimonio de derrumbamiento de estructuras. Es

importante por todo esto intentar una aproximacion al término:

El Diccionario de la Academia Francesa de 1694 lo define como "ridiculo, extrafio, extravagante. Se dan
ejemplos de arte grotesco en pintura (Jacques Callot, Veldzquez), o en literatura (Rabelais, Cervantes,
Shakespeare, Quevedo, Scarron, Cyrano de Bergerac). Se tiende, en suma, a una generalizacion connotativa
en torno al sentido "cémico", "burlesco". Lo que no estd en contradiccién con una evolucién paralela de la
ornamentacién hacia las formas voluptuosas y espirituales del rococ6.”

Lo grotesco, en el caso de Théophile Gautier es un total cambio de punto de vista, la percepcion de

una nueva configuracién del terreno estético. “Les Grotesques * constituyen un intento de aproximacion a

todo autor que por voluntad , por necesidad o por casualidad, no ha sido clasificado, era indlasificable.”**

Fig. 5. Esquema anatémico del abdomen, sanguina sobre papel

¥ Endoscopia: Exploracién o examen visual de las cavidades o los conductos internos del cuerpo humano mediante un
endoscopio: una endoscopia del intestino. Diccionario de Uso del Espafiol de América Vox © Larousse Editorial S.L. 200

2 Véase Términos de animacidn, p. 140.

2 Véase Terminos de animacidn, p. 140.

2 Ibid,, p.9.

BLes Grotesques, obra publicada en 1844, obra teérica de juventud en la que Gautier efecttia un recorrido de los distintos
empleos de las palabra grotesco a lo largo de la historia. Citado por Rosa de Diego y Lydia Vazquez El guifio grotesco, Editorial
Rosa de Diego y Lydia Vazquez, 1996, p.13.
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1.1.1 Lo cémico absoluto

En su libro “De la esencia de la risa y en general de lo comico en las artes plésticas”, Baudelaire hace
de la caricatura, objeto inicial de reflexion, para llegar, a través de la risa, a lo grotesco, "a lo cémico absoluto".

La primera reflexion es sobre la esencia de la risa:

La risa humana estd intimamente ligada al accidente de una antigua caida, de una degradacién fisica y
moral.” (...) La risa es satanica luego es profundamente humana. En el hombre encuentra el resultado de la
idea de su propia superioridad; y , en efecto, asi como la risa es esencialmente humana, es esencialmente
contradictoria, es decir a la vez signo de grandeza infinita y de una miseria infinita.*

Baudelaire nos conduce a "lo c6mico absoluto" distinto a "lo comico significativo", planteando la
esencia de su reflexion sobre lo grotesco: "Lo comico es desde un punto de vista artistico una imitacién; lo

grotesco, una creacion.

Lo grotesco es una creacion dotada de una derta facultad imitadora de elementos preexistentes en la
naturaleza. Por lo tanto para Baudelaire la risa serfa la expresion de una idea de superioridad, y su efecto
comico, del hombre sobre el hombre; sin embargo, la ironia seria la expresion de la idea de superioridad, y
su efecto grotesco, del hombre sobre la naturaleza. En tal caso, la ironia serd un excelente instrumento para
que el individuo tomé conciencia de su propia debilidad y de su fatalismo, reaccione contra ello,
justificindose, sin dejar lugar para la piedad y compasién cristianas.

Existe para Baudelaire una oposicion evidente entre imitacién y creacion, que es la base de la antitesis
que €l establece entre comico y grotesco. Asi concluye categorizando un grotesco como cémico absoluto,
frente a lo cdmico ordinario, a lo cémico significativo. Lo grotesco, tal y como lo entiende Baudelaire, esta
radicalmente alejado de los conceptos comunes, y constituye una de las manifestaciones mas elevadas del

arte. Porque la esencia de lo grotesco reside en la unién de lo real y lo fantéstico, base de la produccién de una

obra de arte armdnica, unida y compleja, en la que la metéfora se elevaria a la meditacion filosofica.

En Anatomia de una mariposa se plantea también una fusion, la unién entre lo real y lo fantastico,
ya que posee derta facultad imitadora de elementos presentes en la naturaleza como la mariposa nocturna,
pero también acude al arsenal de la imaginacion para completar la obra. En la animacion se plantea una
profunda ironia porque se establece una situacion o hecho que resulta ser totalmente contrario a lo que
se esperaba ya que la “mariposa” busca llegar a la luz, pero al tocarla en vez de encontrar en la
culminaciéon de su trayecto la dicha, es destruida por la intensidad de su deseo, en palabras de

Baudelaire: “la ironia serd un excelente instrumento para que el individuo tomé conciencia de su propia

debilidad y de su fatalismo”.

» Charles Baudelaire, De la esencia de la risa y en general de lo cémico en las artes pldsticas , Visor Dis.,S.A., 1988, p. 18.
% Ibid, p.28
7 Rosa de Diego y Lidya Vazquez, op. cit. p. 13.
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En el siglo XX lo grotesco reaparece como objeto de una bisqueda en el arte contemporaneo. Es

inevitable citar a Wolfgang Kayser y a Mijael Bajtin, aquéllos que reflexionaron sobre la cuestion desde

planteamientos criticos, y que se convierten asi en pioneros. Kayser, en su libro Lo grotesco afirma que:

Lo grotesco ha existido siempre, aunque si se manifiesta de forma desigual en las distintas manifestaciones

artisticas a lo largo de la historia. Es una categoria estética “transhistorica”. Hay una recurrencia indiscutible

de ciertos elementos monstruosos en el adorno: animales, vegetales, humanos; también en la tecnologia y en

los objetos. "Lo grotesco es todo lo extrafio que se apodera de nuestro mundo. Produce también un cambio

inesperado en el &mbito familiar, provocando terror y miedo. "Es lo incomprensible, lo inexplicable, lo

impersonal". La creacidn de estas obras se produce "en la vision del sofiador o del sofiador despierto, o en la

zona oscura de los momentos de transiciéon". Lo grotesco oscila entre lo fantéstico y lo irénico™.

Fig. 6. Taparaku, litografia, Adriana Bravo 2001

En el planteamiento de la pieza Anatomia de una
“mariposa” (ascalapha odorata) encarna uno de los miedos
mas hondos, el miedo a la muerte, uno de los misterios mas
profundos e insondables, es lo extrafio que se apodera de
nuestro mundo, incomprensible, inexplicable, cuya llegada
nos llena de estupor y nos coloca en un momento en el que
no se tiene consciencia de estar dormido o despierto, viviendo
una pesadilla. El dolor que acompana la pérdida de alguien
amado quebranta hasta a la persona de mayor entereza. La
muerte es una de las situaciones mas dificiles de sobrellevar;
abre una zona oscura, un momento de transicién en el que
todo lo que era real se transforma, nada vuelve a ser lo
mismo, nada sabe igual, quedamos inmersos en la condiencia

de nuestra propia finitud. (fig. 6.).

Mijael Bajtin considera que lo grotesco s6lo puede ser reconocido en relacién con la cultura popular y

con lo carnavalesco, de esta manera reinventa el término grotesco. El carnaval ocupa un lugar primordial en

el pensamiento de Bajtin, como fendmeno popular, total, que convoca a la sociedad entera, sin distincién de

clases. Asi lo grotesco, en su relacion estrecha con el carnaval y su funcidn catartica, como principio

dindmico es unificador. La risa que provoca es a la vez destructora y regeneradora. Su poder es positivo, en

cuanto libera de toda opresion y sujecién a lo serio.

®Wolfgang Kayser Lo grotesco, Citado por Rosa de Diego y Lydia Vazquez, El guifio grotesco, Editorial Rosa de Diego y Lydia

Vazquez, p.15.
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Lo grotesco, se ocupa de las mdltiples protuberancias del cuerpo, de las partes separadas, de los
orificios exagerados. Dicha imagen del cuerpo concede una importancia capital a los procesos corporales
considerando como su rasgo mds sobresaliente la “degradacion”, o sea la transferencia al plano material y
corporal de lo elevado, espiritual, ideal y abstracto. Degradar, para Bajtin, "significa entrar en comunién con
la vida de la parte inferior del cuerpo, el vientre y los 6rganos genitales, y en consecuencia también con los
actos como el embarazo, el alumbramiento, la absorcion de alimentos y la satisfaccion de las necesidades

naturales"?

En Anatomia de una mariposa la primera secuencia se basa en un trayecto, entrando por los
6rganos sexuales, 6rganos internos: intestinos, visceras, etc.; en un plano secuencia’, sin cortes. Al principio
del video, la cdmara se interna por un orificio que es el ovipositor de la “mariposa”, después se da un
recorrido por los 6rganos internos, hasta ser expulsada por el eséfago. En la pieza, los procesos corporales
tienen gran importancia; tanto asi que la pieza subraya desde el titulo la anatomia y corporalidad de una

“mariposa”, coincidiendo asi con la concepcion grotesca del cuerpo bajtiniana. (fig. 7).

Fig. 7 Still, cuello de la matriz, ascalapha odorata, grafito.

A partir de la concepcidn grotesca del cuerpo se desarrolla un sentimiento histérico nuevo, el de la

sensacion viva que tiene todo ser humano de formar parte del pueblo inmortal, creador de la historia. Frente

» Mijael Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. Madrid, Alianza, 1987, p.25.
% Véase Términos de animacién, pagina 140.
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a los cdnones tradicionales, oficiales, las representaciones grotescas implican la fealdad, la monstruosidad, lo
absurdo, la paraddjica riqueza de la vida. Lo grotesco, no seria sino la expresion estética de dicha cultura

popular hasta entonces subterranea.

La risa bajtiana es heredera de lo comico absoluto baudeleriano. Reivindicar la licencia de la risa, hasta ahora
histéricamente relegada a las formas de la fiesta popular, supone elevar lo grotesco al rango superior de la
conciencia estética, gracias a la victoria sobre un dogmatismo desconocedor, excluyente, univoco, en la
recepcion de la expresion artistica.”

1.1.3 Lo bello, lo feo y lo grotesco

“Fair is foul, and foul is fair". Asi dicen las brujas en la primera escena de Macbeth de Shakespeare. Lo
hermoso es feo y lo feo es hermoso. Lo feo parece ser aquello que no es bello o, al menos, lo que no encierra
belleza, el grado cero de la belleza. Sin embargo, a partir del Romanticismo se entendi6 que lo feo podia ser
hermoso para el arte. Para que lo feo pueda ser bello es necesario que se dé en tales condiciones que los
valores queden invertidos. Asegura Theodor Adorno que “no hay nada tan sencillamente feo que no pudiera

7732

perder esa su fealdad por su inclusion valiosa en una obra no hecha con gusto culinario””. Si los valores se

invierten, no es que lo feo pase a ser bello y lo bello feo. Por ello es importante entender lo bello:

El dasicismo se ha entendido histéricamente como paradigma de lo bello (y lo feo romdntico se hacia bello,
precisamente, por negacion de lo clasico). Se consideré bello, y por ende bueno, lo equilibrado, lo no
estridente, lo acorde con el pensamiento y el sentimiento contenidos. Lo contrario es, lo turbador. *

Cromwell™, afirma que “lo bello, humanamente hablando, sélo es la forma considerada en su
expresién mas simple, en su simetria més absoluta, en su armonfa mdas intima con nuestra organizacién”>.
Lo bello es una categoria absoluta, lo feo, por el contrario, s6lo puede definirse como una zona, mds menos
extrema, de lo imperfecto. La amplitud del campo de lo feo, frente a la restriccion de lo bello, permite una casi
infinita gama de variaciones y, también, de confusiones, el Romanticismo revalorizé lo grotesco: concebido

como lo feo e incluso lo absurdo.

El desorden, lo ilégico, también lo secreto, pertenecen al mundo oculto, subterraneo, demoniaco. Por
eso, lo feo y lo grotesco parecen ligados a lo escatoldgico. Retomando a Bajtin “las imdgenes grotescas |...]
son imédgenes ambivalentes y contradictorias y que, consideradas desde el punto de vista estético “clasico”, es
decir de la estética de la vida cotidiana preestablecida y perfecta, parecen deformes, monstruosas y

horribles”*. El canon de la normalidad, pues, es lo que permite definir lo grotesco. Asi como el canon de la

°! Rosa de Diego, Lidia Vazquez, op. cit., p. 17.

2 Theodor W, Adorno, Teoria, Barcelona, Orbis1983, p. 69.

 Jorge Urrutia, op. cit., p.33.

% Oliverio Cromwell, personaje histérico retratado por Victor Hugo en su obra Cromwell
» Victor Hugo,Cromwell; Buenos Aires, Espasa Calpe, 1947, p. 22.

* Mijael Bajtin, op. cit., p.29.
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normalidad del comportamiento social o del modo de pensar permite definir la locura. Pero hay una

particularidad propia de lo grotesco que Urrutia lo expone de la siguiente manera:

Sin duda lo feo y lo grotesco se confunden, pero parece realizarse siempre en lo grotesco una ruptura de la
norma que en lo feo no tendria por qué darse. Lo feo es imperfecto, grotesco es exacto, busca ser lo que es.
Lo feo puede ser natural, lo grotesco es siempre artificial. Silo bello es lo perfecto y lo feo es lo imperfecto en
cualquiera de sus grados, lo grotesco resulta ser lo imperfecto perfecto, lo voluntariamente imperfecto.””

Es muy importante retomar una caracteristica fundamental de lo grotesco: su ambivalencia,
situacion que lo sitda en un espacio difuminado entre la belleza y la fealdad por ello es muy dificl su
definicion como lo plantean los autores anteriormente citados. Retomando a Baudelaire, cuando afirma que lo
grotesco es una creacion dotada de cierta facultad imitadora de la naturaleza o de la realidad, lo grotesco al ser
fundamentalmente una creacidn, no es natural, sino artificial. Lo grotesco, como afirma Urrutia, viene a ser
lo imperfecto perfecto, lo que indica que en la estructuracion de una obra grotesca hay una planeacion

seriamente meditada cuyo efecto es la bisqueda de lo perturbador.

Lo grotesco es un fragmento de realidad que se ha nutrido de lo imaginario, es un recurso para
interrogarnos sobre lo real; es una construccion artificial asi como lo es la “mariposa” en la pieza de

animacion, ya que recurre a situaciones reales, a fragmentos existentes y los desordena.

Cuando llamamos grotesca a la “mariposa” del video Anatomia de una mariposa estamos
condensando en una sola palabra una larga serie de atributos que podrian servir como aproximaciones a su
caracter, pero que por si solos no la delimitarian completamente, o con la debida precisién. Decir que algo o
alguien es grotesco, es poner en relieve que, a la luz del orden establecido, es lo que “no debiera ser”. En ese
sentido, cuando la muerte cuando irrumpe entre los vivos incluye la fatalidad, aquello que no debiera ocurrir,
aquello que perturba, aquello que oscurece, que causa temor. Lo grotesco nos ofrece otra versién que es una
conversion o perversion de lo real, provocando una mezcla de sensaciones contradictorias. Lo grotesco nos
remite a un punto donde se cruzan gusto y disgusto y en que la tension resultante no nos permitiria ir muy
lejos por los caminos de la angustia y el placer. En estd encrucijada no se pierde la razon, ni es posible el

desenfreno de los sentidos; ambas dimensiones desempefian ahi su funcion sin llegar a excluirse.

Lo grotesco como un fenémeno esencialmente ambiguo, donde se confunden lo dierto y lo indierto,.
En lo grotesco la duda impregna desde el niicleo hasta la superficie; nace de lo dudoso y es duda manifiesta.

Duda que como hemos visto, media entre lo real y lo imaginario, sin privilegiar ninguna parte.

El fenémeno grotesco ird acompariado, en todo caso de la idea de oscuridad, penumbra o inseguridad
en lo que respecta a la relacion entre el momento y el lugar de su origen. En ese sentido su aparicion seria

una especie de recuerdo fallido, es decir, un recuerdo con el que ya no podemos acceder a lo olvidado o

7 Jorge Urrutia, op. cit., p. 38.
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definitivamente oscurecido, sino a su referencia simbdlica convenida, condensada y fijada en metéafora o
imagen ambigua y enigmatica que constituye su ser intemporal. Anatomia de un mariposa presenta la
imagen de una polilla revoloteando hacia la luz, con el peligro constante de quemarse al tocar el foco,
presenciar este acontecimiento en la realidad, es desde ya perturbador, estd imagen nos brinda una metéfora
humana, es definitivamente una imagen ambigua y enigmadtica, ya que su culminacién queda abierta a

cualquier interpretacion. (fig. 8).

Al acusar cualquier fenémeno de grotesco, estamos aludiendo indirectamente al ahi de su ser y a su
relacion con el “ahi” de su origen, pues desde las condiciones de posibilidad de su aparicion nos
interrogaremos acerca de las de su generacion. La “mariposa”, desde su origen, nos plantea implicita en ella,
el término de oscuridad, de lo subterraneo, de transformacion, de la misteriosa metamorfosis de una oruga

en una polilla ambas en si mismas monstruosas.

Fig. 8 Still, mariposa volando hacia el foco, grafito

Quizés se trate del territorio que procura la auténtica mediacion entre lo claro y lo oscuro, lo que es lo
mismo de un grotesco dosificado tanto en sus carencias, omisiones o sanciones como en su capacidad de
sorprender, su novedad y su aptitud para el rescate o la recuperacion de experiencias. Recordemos que lo
grotesco tenia cierto pacto con la penumbra, que le capacitaba para remitir al observador desde la luz
a la oscuridad pero, siempre, guardando una prudente equidistancia entre lo espantoso y lo
fatalmente tentador; aunque sea una contradiccion, para que la luz sea percibida es necesario que

esté rodeada de oscuridad; en Anatomia de una maripos, el trayecto de la oscuridad hacia la luz nos
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plantea un trabajo de carga simbdlica, la “mariposa” tiene menos carga irdnica, es mas bien grotesca
a partir de la significacion del término y su origen etimoldgico, es importante situarla, contextualizar
la pieza en términos tedricos, sentar las bases y los elementos para contextualizar la pieza de
animacion de eso trata el presente capitulo.

Mi trabajo se nutre de lo grotesco ya que Anatomia de una mariposa como en gran parte de
mi trabajo pldstico consiste en crear una autobiografia visual, mi interés personal hacia lo grotesco
se desprende de ls etapa de transicion, de la adolescencia, etapa en la que el cuerpo se transforma de
manera sorprendente e incontrolable, el cuerpo lugar de relacion e intercambio entre el exterior y el
interior contiene en su trama la memoria; en
mi caso, el cuerpo infantil se vio trastocado,
sexuado, definido y de alguna manera
reglamentado en una funcidn, en un papel, en
una posicion determinada. La metamorfosis no
solo fue fisica, también se tradujo en un
(fig.9.) resquebrajamiento interno, en mi
relacion hacia afuera, hacia los otros, este
sentimiento adolescente no lo logré superar;
mis intentos de asimilacion hacia los demads
eran fallidos, conflictivos, de esa situacién es de
donde emerge el monstruo, lo siento
dormitando en mi interior, impulsado por
aquellas fuerzas irrefrenables, desbordantes,

cadticas que deben ser controladas y

domesticadas. (fig. 9)
Fig. 9. Giran soles para volar, grabado, Aguatinta, aguafuerte, Adriana Bravo 1999

Cuando se tienen en uno intrinsecas caracteristicas fisicas y psicoldgicas que no embonan
con el sistema, el orden, que no se adecuan a la jerarquia de valores instaurada, a la regulacién o al
acatamiento de la normas es inmediato el rechazo y el posterior aislamiento, entonces queda la
opcion de negar y ocultar lo que se es, que es imposible de esconder, o resaltar la diferencia, resaltar
la presencia de lo extrafo, exagerar sus caracteristicas, hacerlas visibles; entonces a partir de mis
trece afios de edad, los monstruos que dibujaba brotaron con una increible facilidad. Lo monstruoso
se experimenta no s6lo como un rechazo hacia el propio cuerpo sino también como una afirmacién
de un cuerpo alternativo, acaso repulsivo, pero propio. En ese sentido la imagen del monstruo es

también una imagen emancipadora; en mi caso fue crear una geografia habitable.
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Anatomia de una mariposa, nos presenta un ser mixto, extrafio que invade el espacio que
consideramos cercano y familiar con su carga oscura y fandtica; nos plantea un recorrido, un juego
a manera de exorcizar aquellos miedos profundos, siniestros, irracionales, demoniacos; juego
absurdo que se juega riendo y horrorizado con los profundos absurdos de la existencia, por ello

también se incluye en el territorio de lo monstruoso; por ende, paso a exponer el siguiente punto.

1.2 Lo Monstruoso

“Nada se asemeja tanto a la mediocridad como la perfeccién”**

Jean Paulhan

En el monstruo se mezdan conviven y se entrecruzan partes de diferente naturaleza y origen hasta
esbozar un organismo complejo, barroco. El exceso extralimitado e irracional es lo que nos plantea con su
existencia, en la actualidad se ha dado una convivencia perturbadora entre el espacio del monstruo sus grutas
su mundo subterraneo y nuestros espacios cotidianos, el monstruo esta colocado en medio del dia, en medio
del living. Presenciamos muiltiples y variadas manifestaciones mediaticas de lo monstruoso dentro del cine,
television, video, videogames, creados por una tecno imaginacion especializada en producir simulacros y
seducciones, convivimos con juguetes como los pokemon (pocket monster o monstruos de bolsillo) y los

digimonsters (digital monsters), que lejos de ser monstruos terribles son como mascotas.

Ya no tememos al monstruo que en la mitologia cristiana encarnaba de manera espantosa la
apariencia del mal, para una facil lectura casi pedagogica; presenciamos una severa metamorfosis de lo

monstruoso, se plantea otro monstruo contemporaneo, mutado informe, inestable amorfo.

Estamos familiarizados con el compendio monstruoso de seres deformes, mixtos, perversiones y
mezclas fantasiosas que pueblan nuestras pantallas, nuestra cotidianidad. Pero nos hemos detenido a pensar

;de donde surge lo monstruoso?, ; qué es lo monstruoso? y ; que implicaciones tiene en el arte?.

Encontramos huellas de lo monstruoso a lo largo de la historia del ser humano desde el Paleolitico
Superior, en donde se encontraron representaciones de criaturas hibridas compuestas por partes de distintos
animales, e incluso con rasgos humanos, como el supuesto hechicero 0o mago de Les Trios-Freres (rabo y
curvatura de la espalda de caballo, piernas y pies humanos, patas delanteras de oso y extrana cabeza con barba
y astas de reno); en el arte mesopotdmico se distinguen desde épocas prehistoricas representaciones
animalisticas de divinidades y seres infernales. En este bestiario se destaca el hombre-toro. Las formas

antropozoomorficas tienen gran diversidad a lo largo de la historia antigua.

A pesar de que la imagen del monstruo ha servido tradicionalmente en todas las culturas

**Citado por Omar Calabrese, La Era Neobarroca, Catedra, Madrid 1989 p. 107.
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como simbolo o encarnacién del mal, sin embargo no siempre ha tenido un sentido puramente
negativo. De hecho el monstruo, como representacion del horror y de la deformidad tiene siempre
una funcién formativa. Sin representacion del mal no seria posible la escenificacion del triunfo del
bien. Es lo que sucede fundamentalmente en las mitologias monoteistas y maniqueas, en las que la
representacion del bien s6lo es posible como triunfo sobre el mal. Las mitologias politeistas por el
contrario no necesariamente consideran la imagen del monstruo como simbolo del mal. A veces
incluso el monstruo es encarnacién mitica del bien como el dragén. La mayor parte de los dioses
egipcios tenian apariencias monstruosas, mitad hombre mitad animal, y encarnaban sin embargo
virtudes positivas.” Entre los griegos este tipo de representaciones hibridas entre lo humano y lo
animal, tiende sin embargo a sefialar un estadio intermedio entre lo salvaje y lo civilizado, del que de

algn modo la cultura humana quisiera emanciparse. *

Desde sus inicios, la idea de monstruo estd ligada a lo insdlito, inmersa con la de la maravilla, con la
del milagro. Existen hechos insdlitos que no obstante su portento son reales. Becare Botas nos sefiala al

respecto:

“Para un griego de la antigiiedad era paradoxon todo lo que siendo real, discurria paralelo al pensamiento

y opiniones comunes, lo que iba contra ellos y por tanto atrafa la Mirada”.*!

Los paradoxa* son hechos admitidos como reales, existentes, verdaderos, pero que no se dejan someter en
st mismos al orden y las leyes del pensamiento racional, por lo que producen el thauma, la maravilla; y por
lo tanto son més maravillosos cuanto més reales y verdaderos.”

Aristételes consideré que dentro del “mundo natural” habia acontecimientos que no son
producidos por el "arte" y, sin embargo, son “contrarios a la naturaleza”: los llama también

“movimientos violentos” que se diferencian justamente de los “movimientos naturales”: “ser

% El dios Horus, por ejemplo, dios del cielo, de la luz y la bondad, se representaba como un halcén con cuerpo de hombre, Hator,
diosa del amor, tenia cabeza de vaca, etc.

‘0 La esfinge a la entrada de Tebas es un ser civilizado que plantea enigmas a los viajeros, aunque devora sin embargo a quienes
no saben resolverlos. Las sirenas de Odiseo se caracterizan por lo melodioso de su canto, aunque arrastran a los navegantes a la
perdicién. Las batallas entre centauros y lapitas, caracteristicas de las Metopas del Partendn, ejemplifican a la perfeccion este
combate entre lo salvaje natural del animal y la civilizacién humana. Por eso también entre los griegos se produce una
separacion mds radical entre la imagen del bien, bajo la apariencia de unos dioses plenamente humanizados, y la representacién
del mal, que a partir de entonces empieza a presentarse bajo la imagen del monstruo absoluto.

Monstruos mitolégicos como la Hidra, el Cancerbero, los Titanes o la Gorgona ya no tienen en su representacién nada de
humano. La Hidra de Lerna es un monstruo con cuerpo de perro y nueve cabezas de serpiente, la Gorgona un monstruo alado de
garras afiladas, cuya cabeza tenia serpientes en lugar de cabellos, una lengua larga, horribles dientes y sobre todo una
asombrosa capacidad de petrificar a sus enemigos con la mirada. Por su parte el Cerbero, que guardaba las puertas del Hades, y
tenfa la misién de impedir que saliesen los muertos o que entrasen los vivos, era un terrible perro de tres cabezas y cola de
serpiente. La propia imagen de los Titanes, tal como aparecen por ejemplo en Hes{odo, es dudosa, aunque por lo general tienden
a encarnar abstracciones tales como Cronos, el tiempo que todo lo devora, Océano, el hijo indefinido del Cielo (Urano) y de la
Tierra (Gea), Crios, el frio, etc.

* Murria Gellman, El Quark y el Jaguar, citada por Héctor Santiesteban, El monstruo y su ser, p. 13.

“*2 Paradoxa o thaumdsia en griego; mirabilia o admiranda en latin designan la misam cosa: la maravilla. Héctor Santiesteban, El
monstruo y su ser, p. 14.

* Paradoxografia. Literatura griega de lo maravilloso, Edicién a cargo de Vicente Bécares Botas (en preparacién) citado por
Hector Santiesteban, El monstruo y su ser, p.13.
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movido por violencia es lo mismo que ser movido contrariamente a la naturaleza”, “el movimiento

natural es uno, los movimientos contrarios a la naturaleza son mdltiples

744

Entre los movimientos violentos, Aristoteles sitda a los monstruos porque perteneciendo a la naturaleza son

a la vez anti-naturales y no producidos por el "arte". La concepcion de lo monstruoso como algo anti-

natural deriva probablemente de la incapacidad o imposibilidad regenerativa que, con razén o sin ella, se ha

solidé atribuir a los monstruos, y que se asocia directamente con la concepcion griega de la naturaleza como

physis: lo que da origen o genera. Un monstruo es

una exacerbacion de la singularidad individual porque

detenta la originalidad absoluta: se extingue también genéricamente con su propia muerte: cada monstruo

es, "fuera de serie" o "tinico en su género.”

Anatomia de una mariposa se acerca a

lo monstruoso, porque la “mariposa” pertenece al

mundo natural y sin embargo es contraria a la naturaleza, ya que estd siendo intervenida desde el

mundo del arte, es parte de lo que Aristételes llamaria los movimientos violentos. Eso se debe a que

la mariposa nocturna aunque perteneciente a la naturaleza es a la vez antinatural ya que es una

reconstruccion artificial, una exacerbacion de la realidad. (fig. 10).

Si acudimos a las significacion textual del diccionario, esta coincide con Aristételes situando a

los monstruos como seres contrarios a la
naturaleza, ya que difieren de los demads, son
desmesurados. Jean Paulhan decia que: “nada se
parece tanto a la mediocridad como la
perfeccion”. Por eso morfoldgicamente todo
monstruo es, por definicion, un exceso. Con los
monstruos, nos situamos dentro de los limites
extremos de la imaginacion. Pero, qué se entiende
exactamente por monstruo? Segin el diccionario de

la lengua espafola tenemos:

Fg. 10, Still, corazon, grafito sobre papel

Monstruo: Ser contrario a la naturaleza por diferir de forma notable de los de su especie. Persona, animal o

cosa desmesurada en tamafio o fealdad, y que por

ello causa extrafieza y rechazo. Persona muy cruel o

malvada. Personaje fantastico que aparece en el folklore, la literatura o el cine, generalmente caracterizado

de forma negativa por su maldad, fealdad o tamafio. Persona que posee cualidades extraordinarias para

algo.

El monstruo, a menudo, se toma por signo premonitorio, o como indica la etimologia de la palabra,

por advertencia divina. Son los signos sagrados de

los cuerpos representados en un momento ambiguo,

incierto, previo a la creacion, justo antes de que la muerte haya terminado su trabajo.

* Aristoteles De coelo 1II, 1, 300a, p. 159

* Marcos Garcia de la Huerta Sobre catdstrofes y monstruos (Universidad de Chile) Estd en: OEI - Programacién - CTS+I -

Sala de lectura, http://www.campus-oei.org/salactsi/tef08.htm.
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Monstruo viene precisamente de "monstrare", y lo monstruoso es lo que se muestra
superlativamente, lo que es imposible disimular u ocultar. En La Era Neobarroca, Omar Calabrese, ha
situado dos significados de fondo para la palabra reflexionando en la etimologia misma de la palabra
monstruo “Primero: la espectacularidad, derivada del hecho de que el monstruo se muestra més alld de una

norma («monstrum»). Segundo: «la misteriosidad» causada por el hecho de que su existencia nos lleva a

) 146

pensar en una admonicién oculta de la naturaleza, que deberiamos adivinar («monitum»

X 5

"
et

£7:43 k. 7

Fig. 11. Still, mariposa perfil, acercamiento al ojo, grafito

Calabrese afirma que: “Todos los grandes prototipos de monstruo, los de la mitologia clasica, como el
minotauro o la esfinge, son al mismo tiempo maravillas y principios enigméticos. Son desafios llevados a dos
campos especulares que constituyen la experiencia humana: el dominio de lo «objetivo» (es decir, el mundo
fuera de nosotros) y el de lo «subjetivo» (es decir, nuestro espiritu). En fin, desafios llevados a la regularidad

de la naturaleza y a aquella otra regularidad que se adecua a ella, la inteligencia humana”.*’ (fig. 11).

En el caso de Anatomia de una mariposa, la “mariposa” es excesiva ya que se exhibe de una
manera desproporcionada, mostramos una “mariposa” enorme, transitamos por sus cavidades, sus
6rganos, internamente posee una complejidad fisiol6gica exacerbada y cuando la cdmara es expulsada
desde su interior hacia fuera y la vemos en su totalidad encontramos un animal que aparenta ser

enorme en relacion al encuadre tapizada de pelos ufias y salientes con ojos compuestos, palpos y

* Omar Calabrese, op. cit., p. 106.
Y Ibid., p107.
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espiritrompa®; al fin y al cabo un insecto, si un insecto es agrandado en tamafio, es antinatural,
difiere de los de su especie y es de por si monstruoso. Ademads el tratamiento visual: el trazo, la
valoracién, la cantidad de elementos y la complejidad de la composicion se acerca a un planteamiento

barroco y saturado, también relacionado a lo excesivo, lo mixto, lo monstruoso. (figs. 11y 12).

La mariposa ascalapha odorata al ser simbolo cultural de la muerte, o tener una carga de la
creencias populares que la ligan a lo funesto y al mal agiiero, puede ser catalogada como monstruosa
ya que el monstruo, a menudo, se toma por signo premonitorio. Es superlativa, es imposible
ocultar su monstruosidad fisica y espiritual, ya que es la mensajera de la muerte. La “mariposa” se

e

¥, muestra mas alld de la norma de

una polilla nocturna, tanto por el
tamafilo como por su carga
negativa, es un signo de
amonestacion, porque la
“mariposa” trae consigo la muerte
propia o de un ser querido. Adn
asi es enigmadtica y ambivalente,
porque toda muerte trae implicita

una renovacion.

Fig.12. Still, mariposa de frente, grafito

Los monstruos revelan o la locura de la imaginacion o las manifestaciones de la alteridad. Aunque
cada monstruo presente una forma sumamente extrafia, tnica a decir verdad, la monstruosidad es algo en
general omnipresente: el monstruo simboliza la vida de los instintos y los terrores del alma, las regiones mas
alla de la racionalidad y los dominios desconocidos de la tierra. Descubrimos en este carnaval de formas, en
estas catastrofes de la carne, el horror primordial de un mundo que no es cosmos sino caos; nos
encontramos en un universo espantoso, amenazador, compuesto por materias informes, primarias y

esencialmente inhabitables.

El monstruo se inscribe en lo excesivo, en el caos, en la medida en que lo monstruoso es siempre una
ruptura del orden normal, de la “forma”. Esto lo explica con bastante profundidad José Miguel Cortés en su
ensayo critico “Orden y caos”: “Cada época historica propone un modelo de representacion del mundo tanto

social como politico o cultural; a partir de éste se elaboran unos sistemas de referencia que la sociedad debe

* Espiritrompa: Organo chupador de los lepidépteros, con forma de tubo largo que las mariposas despliegan para chupar el
néctar de las flores, a modo de lengua, y que recogen después arrollandolo en espiral.
http://www.wordreference.com/definicion/espiritrompa
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acatar, una jerarquia de valores que define las relaciones entre las personas.” Cortés afirma: “que las
personas que con su sola existencia tornen ambiguo o pongan en duda este sistema serdn excluidos”*’. Por

ello explica que:

Aquellos que rechazan este proceso de homogenizacion y conformidad a las leyes quedan marginados
geografica, cultural, lingiiisticamente, quedan devaluados en la escala oficial de valores: se convertiran en
monstruos”(...) Estos seres encarnaran lo abyecto en la sociedad, sobre ellos los poderes publicos se
encargaran de crear una imagen altamente negativa que la colectividad interiorizara hasta el punto de llegar

a ser normal y necesaria su exclusion.”

Las sociedades occidentales cristianas se han valido durantes siglos de simbolos de caracter negativos
como el demonio, las brujas y los seres monstruosos para marginar o expulsar a los indeseables. “La
sociedad para autoprotegerse se divide entre las fuerzas del bien (la continuidad, el statu guo) y las fuerzas del
mal (las que introducen una conducta irracional que cuestiona las bases sobre las que se sustenta lo social) en

perpetuo combate”.”*

Cortés considera que lo monstruoso equivale a aquello que representa una amenaza para la
integridad, de un sistema o de un individuo, un elemento que se opone a las estructuras que constituyen la
vida. Lo monstruoso se presenta siempre como una diferencia, una distincion en relacion a la naturaleza.
Todos los monstruos son seres vivos. No hay monstruos mecanicos, ni minerales. Son diferentes de aquello

que conforma nuestra percepcion del mundo natural.

Lo monstruoso seria aquello que enfrenta a las leyes de la normalidad. Unos monstruos traspasan las
normas sociales y psicologicas, pero ambos se juntan en el campo del significado, en la medida que,
normalmente, lo fisico simboliza y materializa lo moral. La dualidad bondad/maldad es una proyeccién
sentimental del maniqueismo bien/mal, es una fuente de inspiracion cldsica que, también adquiere otras
dicotomfas  como  vida/muerte,  instinto/razén,  orden/desorden,  antropomorfismo/bestialidad,
naturaleza/ciencia 0 humano/mecénico. Lo monstruoso perturba (desde la trasgresion hasta la agresion) las

leyes, las normas, las prohibiciones de que la sociedad se ha dotado para su cohesion.™

Todo lo que aparece como indefinible, que no es ni una cosa ni otra, es entendido como un peligro
para la sociedad y los individuos que la conforman. Los conceptos de peligro, contaminacién y/o impureza
pertenecen a lo no categorizado, al desorden, transgreden confunden y contradicen las dasificaciones de la
sociedad, por ende la sociedad rechaza esos elementos por considerarlos inapropiados. En ese sentido, las
criaturas monstruosas vendrian a ser manifestaciones de todo aquello que estd reprimido por los esquemas
de la cultura dominante, ya que lo monstruoso hace que salga a la luz lo que se quiere ocultar o negar. Existe
una cierta necesidad del monstruo: el monstruo como instrumento casi ineludible de reflexion y

pensamiento. Ademds, problematiza las categorfas culturales, en tanto que muestra lo que la sociedad

* José Miguel Cortéz, Orden y Caos, Editorial Anagrama 1996, p. 13.
“ Ibid,, p. 13.
U Ibid., p. 17.
> Ibid., p.18.



30

reprime. Todo ello tiene un contundente caracter subversivo al revolver o invertir las categorias conceptuales,
o subvertir los represivos esquemas culturales de categorizacion. Como declamos anteriormente son las
brujas de Macbeth las que todo lo mezclan, el caos monstruoso anterior a la creacion del mundo. (fig. 13).

//’ Por el desorden e inseguridad que esto
Ve S

conlleva Stephen King afirma:

“Amamos y necesitamos el concepto de
monstruosidad porque es la reafirmacion del orden

que anhelamos como seres humanos(...) y déjenme
sugerir que no son las aberraciones mentales ni fisicas

las que nos horrorizan, sino la ausencia de orden que

estas situaciones parecen implicar”.””

Fig.13.Still, detalle ovario, grafito.

Asi como Fernando Savater plantea este problema en los siguientes términos: “El monstruo no es
mads que la monstruosidad del Orden que le segrega, pero debe ser representado por éste como el infractor
de la ley, y su exilio vergonzoso como merecido castigo. La intima y secreta zozobra que corroe el Orden,
alarméandole desde dentro por la monstruosidad que consiente y fabrica, se expresa hacia fuera como

represion o condena del diferente”**

En Anatomia de una mariposa podemos hacer una analogia entre lo que significa la luz y el orden,
asi como la oscuridad en relacion con el caos; la “mariposa” al constituirse como un ser cadtico, con cardcter

barroco, exacerbado al ser iluminado por el orden imperante debe ser eliminado. (fig. 14).

Es importante notar que lo anormal sélo existe y tiene sentido en relacion a lo que se ha instituido
reconocido como normal. Si lo monstruoso plantea la destruccion o el ir mas alld de la naturaleza, es
importante antes tener una concepcion de lo que es la naturaleza para poderla superar y hablar de lo no
natural. La edad de la razén va a proveer la norma, la cosmologia, el orden que genera, al tiempo que la
posibilidad de su violacidn. La oposicién normalidad/anormalidad es como el contraste entre el orden (reino
de la armonia y belleza) y el desorden (imperio del traumatismo y el caos). Desorden que rompe la
normalidad constituida y no puede presentarse mds que bajo la monstruosidad. En ese sentido, es
interesante sefalar que cuatro de los seres monstruosos mas significativos de finales de siglo XIX y
principios del XX tienen en comtin la privacion del uso de la palabra (elemento clave de raciocinio y la

comunicacién humana): Frankenstein, Mr Hyde, (de la novela de Robert- Louis Stevenson), la version de

5 Ibid., p. 19.
* Fernando Savater, Riesgos de la iniciacion al espiritu, en “ Instrucciones para olvidar el Quijote”, Madrid, 1985, p. 106. José
Miguel Cortéz, Orden y Caos, Editorial Anagrama 1996, p. 20.
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Murnau sobre Dricula y Gregorio Samsa en La metamorfosis de Kafka; podemos apreciar como a todos
ellos se los ha confinado al silencio a una comunicaciéon no verbal hecha por toscos y bruscos gestos que

enfatizan su diferencia.

En la pieza de animacion Anatomia de una mariposa, la
“mariposa” es un hibrido silente,la traslacion del pensamiento en la
palabra incorpora estructurar, organizar, plantear un orden o sea el
uso racional de los términos. Los monstruos al ser cadticos,

irracionales evidentemente deberdn quedar inmersos en el silencio

que enfatiza su diferencia y su pertenencia a otros mundos. Por ello

Cortéz afirma que:

Fig.14 Still, mariposa pegada al foco

Sin embargo, las formas monstruosas poseen un profundo cardcter de ambigiiedad, por un lado inquietan,
producen angustia, hacen referencia a todo aquello que no queremos y no podemos reconocer, eso que no
puede ser vivido por nosotros més que como aquello que se niega: la negacion que llevamos en nosotros

mismos y que, quiza, nos conforma.”

El monstruo simboliza la vida de los instintos y los terrores del alma, nuestra animalidad como una
presencia que debemos reprimir continuamente, dentro de los animales los insectos son singularmente
extranos, especialmente monstruosos. En ese sentido, el monstruo es perteneciente al lado oscuro de
nuestro mismo yo, encarna las metamorfosis
horrendas de nuestro propio cuerpo y
deseos, lo incontrolable y dentro de lo
incontrolable, lo que provoca real pavor es la
muerte que se posa suavemente sobre todos
nosotros sin excepcion, la Gnica certeza que
tenemos en relacon a ella es que es un
completo  misterio, lo  absolutamente

desconocido y a que a todos nos llegard tarde

o temprano. (fig. 15).

Fig. 15.. Still, acercamiento a la cabeza de la mariposa, Sanguina sobre papel.
Los monstruos son diferentes de aquello que conforma nuestra percepcién del mundo
natural, enfrentan las leyes de la normalidad, traspasan las normas sociales o psicoldgicas. Lo

monstruoso perturba las leyes, las normas, las prohibiciones, las transgreden, las confunden y

> José Miguel Cortéz, op. cit., p.21.
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contradicen; en ese sentido el monstruo se sittia en una posicion ambigua frente a las dicotomias
como antropomorfismo/bestialidad, vida/muerte, instinto/razon, orden/desorden,
naturaleza/ciencia. Anatomia de una mariposa se sitda en una posicion indefinida, entre las
dicotomias, ya que la mariposa ascalpha odorata en un sentido fisico es una mezcla quirtirgica entre
un insecto lepidptero que posee 6rganos humanos, su monstruosidad no es facilmente detectable
en su superficie, pero si estd presente en su interior, en los procesos del cuerpo, en lo organico, en lo
que Bajtin llamaria “las partes bajas del cuerpo”; es grotesca ya que estos procesos organicos tienen

gran importancia en la pieza, pues se hace un recorrido por ellos. (fig. 16).

Fig. 16 Still, 6rganos internos, matriz, ovarios, rifilones

En otro sentido, la “mariposa” y su metamorfosis ha sido comparada a la existencia
humana; En la iconografia medieval, la mariposa representa los tres estadios de la vida humana (la
oruga), la muerte (la crisalida) y la resurreccion (la mariposa que en numerosas representaciones del
momento de la muerte sale por la boca del difunto simbolizando el alma).”® El alma que recorre los
diversos mundos, el de los vivos asi como el de los muertos, es un transetdnte; el alma también posee
caracteristicas de las nociones de lo cadtico y lo monstruoso, tales como la inestabilidad, lo dindmico,
lo imprevisible, la discontinuidad, la multiciplidad, el alma es absolutamente informe y asi como la

mariposa es simbolo del continuo cambio. (fig. 17).

% Alberto Manguel, Leyendo Imédgenes, una historia privada del arte, La imagen como pesadilla Pag. 165, Grupo editorial norma
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La mariposa nocturna tiene correspondencia con los primeros monstruos detectados por la
teratologia antigua, estd presente dentro de la iconografia mas antigua, olvidada ya casi por todos,
pero no obstante presente en el tejido mismo de nuestra sociedad y también tiene relacion con la
inestabilidad del monstruo contemporaneo,
es un mito antiguo que emerge de la
oscuridad de los tiempos remotos y
también pertenece a una concepcion
contempordnea de lo monstruoso como
parte de un momento  histdrico
discontinuo, parte de la fragmentacion del
mundo, lo aleatorio, lo fractal, la

simulacion, la multiplicidad, entre otras.

Fig. 17 imagen digital.

1.2.1 Categorizacion de las formas monstruosas

Ha habido diferentes maneras de ordenar o categorizar las formas monstruosas, Ambroise Paré, que
bas6 su dlasificacion en el andlisis de las causas genéticas, enumera trece causas del nacimiento de los

monstruos.”

Pero es en el libro de Gilbert Lascault donde se puede apreciar una propuesta més elaborada ahi
encontramos, historicamente planteadas, tres catalogaciones o cdlasificaciones de los monstruos, que

responderfan a otras tantas visiones y/o conceptos sobre los mismos:

[ El Monstruo como combinacion de seres y/o formas: La creacién de monstruos seria algo asi como ejercer

una actividad combinatoria sin tomar demasiada conciencia. Es una tarea de collage, resultado de una

actividad combinatoria, el monstruo es algo sin misterio, perfectamente transparente a la razén que lo
examina. En estd seccion habria seis modalidades:

- Por confusién de géneros (humano-animal), sin que exista modificacién en la forma externa. Seres

que poseen una naturaleza diferente a la que tienen en el mundo: animales que hablan. En Anatomia

de un mariposa, la “mariposa” podria considerarse monstruosa porque: se presenta la confusion de

géneros humano y animal; ya que la mariposa nocturna es de alguna manera metifora de la

57 "Varias son las Causas de los monstruos. La primera es la gloria de Dios. La segunda, su ira. La tercera, su excesiva cantidad de simiente. La
cuarta, su escasez. La quinta, la imaginacion. La sexta, la holgura o la angostura de la matriz. La séptima, la forma indecente de sentarse de la
madre que, cuando estaba prefiada estuvo demasiado tiempo con las piernas cruzadas y presionando el vientre. La octava, por caida o golpes
dados al vientre de la madre cuando estaba prefiada. La novena, por enfermedades hereditarias o accidentales. La décima, por putrefaccién o
corrupcién de la simiente. La undécima, por mixtura o mezcla de simientes. La duodécima, por artificios de malvados ostiarios. La
decimotercera, por los Demonios o Diablos." Citado en Claude Kappler, Monstres, demons et mereveilles a la fin du Moyen Age,
Paris, Payot, 1980, p. 224
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ragilidad humana, simboliza e a que abandona el cuerpo, tiene presentes caracteristicas
fragilidad h boliza el alma que aband | cuerpo, t P t terist

profundamente humanas como buscar la luz a costa del propio sacrificio. También es monstruosa
por la composicion de nuevos elementos animales y humanos, ya que se mezdan drganos

lepiddpteros y humanos para completar el esquema interior del cuerpo. (fig. 18).

- Por transformacion fisica: gigantes, ogros, enanos. También por transformacion fisica la “mariposa”
en correspondencia al encuadre de la
camara es gigantesca ademds estd
especie de polilla nocturna es de las
més grandes; llega a medir 17 am.
tamafio que para una polilla es
monstruoso porque estd fuera de la
norma o del promedio. Véase (fig. 11.
o fig. 2).

Fig. 18 Detalle de organos internos, sanguina sobre papel.

- Por el desplazamiento (el sexo en la axila), la multiplicacion (por ejemplo cara con tres
narices), la supresion, el desarrollo o la representacion de o6rganos aislados del cuerpo
humano. Por desplazamiento, 0 mas bien por multiplicacion, en la primera escena se
observan dos penes masculinos que
son parte de la matriz. Ademas, hay
una repeticion por el plano
secuencia” del recorrido interior de

la “mariposa” de diferentes orificios

o bocas que tragan la cdmara.

(flg 19). Fig. 19 Detalle matriz.

- Por la composicion de nuevos seres formados con elementos animales y humanos. En este sentido,
lo mas comun es la mitad posterior animal y la anterior humana: sirenas, faunos, centauros o satiros.

En otros casos, se presentan diferentes animales, en uno por ejemplo, a la Quimera .

- Por indeterminacion de las formas: se convierten en sustancias liquidas, se hunden, se disuelven, o se
llegan a hacer invisibles. Por indeterminacion de formas, la “mariposa” no tiene una forma
constante, sino que es producto de una metamorfosis, a la vez que representa el alma, lo inasible,

invisible, incorpdreo.

®Véase Términos de animacién, pigina 140.



35

- Por metamorfosis, la transformacién dindmica del ser (ejemplos son, Prometeo, el personaje
Gregorio Samsa de Kafka). Por metamorfosis, esta “mariposa” es el resultante de un proceso
interior de metamorfosis y el personaje humano esta oculto debajo la piel del animal; estd en lo
subterrdneo de la carne. (fig. 18).

- Construir un monstruo serfa algo
asi como pervertir el rompecabezas
de Dios. La razén lo comprende, lo
sitia y lo desvaloriza, la situacion

es mas compleja que eso.

Fig. 20. Detalle subjetiva desde el interior
del ojo de la mariposa

Il Los Monstruos situados en un plano simbdlico: ” En la tradicion biblica, el monstruo simboliza las

fuerzas irracionales , posee las caracteristicas de lo infame, lo cadtico, lo tenebroso, lo abisal. El monstruo

aparece como algo desordenado, desmedido, evoca el periodo anterior a la creacién del mundo.””

El monstruo simboliza al guardidn de un tesoro, es decir el conjunto de las dificultades a vencer, los
obstaculos a superar para acceder por tltimo al tesoro, material bioldgico o espiritual.(...) Todas las vias de
la riqueza, de la Gloria del conocimiento, de la salvacion, de la inmortalidad estan preservadas. No es posible
apoderarse de ellas mds que por un acto heroico. Matando al monstruo, ya sea en el exterior o interior a
nosotros mismos, queda abierto el acceso al tesoro. ® (...)El monstruo es también el simbolo de la
resurreccion: se traga al hombre a fin de provocar un nuevo nacimiento. Todo ser atraviesa su propio caos
antes de poder estructurarse; el pasaje por las tinieblas parece la entrada en la luz. Conviene sobrepasar en
uno mismo lo incomprensible, que es terrorifico por ser incomprensible y parecer privado de leyes.”*

Para Eduardo Cirlot, los monstruos son simbolos de la fuerza césmica en estado inmediato al cadtico.
Simbolizan el desbordamiento afectivo de los deseos, la exaltacion imaginativa en su paroxismo, las
intenciones impuras. Son, por ello, el oponente, el adversario por excelencia del héroe. Aluden a las
potendias interiores que constituyen los estratos mas profundos de la geologia espiritual. La lucha contra lo
monstruoso significa el combate por liberar a la consciencia apresada por el inconsciente. En numerosos
casos, el monstruo no es mds que la imagen de derto yo; ese yo que conviene vencer para desarrollar una
identidad superior.**

Segtin Chevalier: los monstruos simbolizan una funcién psiquica, la imaginacién exaltada y errénea, fuente
de los desdrdenes y las desgracias; es una deformacion enfermiza, un funcionamiento malsano de la fuerza
vital. Aunque los monstruos representan una amenaza exterior, revelan también un peligro interior: son

%% Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, Editorial Hender,199, p. 721.

 Ibid., p. 721.

! Ibid,. p. 722.

62 José Miguel Cortéz, Orden y Caos, Editorial Anagrama 1996, p. 24. tomado a la vez de Chevalier, J.E,Diccionario de simbolos,
Barcelona, Labor, 1988, p. 721.
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como las formas asquerosas de un deseo pervertido. Proceden de una dierta angustia, de la cual son
imagenes. Pues la angustia es un estado convulsivo, compuesto de dos actitudes diametralmente opuestas:
«la exaltacion deseosa y la inhibicion temerosa.» Generalmente surgen de la region subterrdnea, de las
cavidades, de los antros sombrios... otras tantas imdgenes de lo subconsciente.®’

El monstruo aparece como una forma alegdrica, designa una realidad que le es exterior, proclama la
existencia de una relacion entre lo que es y lo que no es, hace referencia al abismo abierto entre el mundo del
ser y de la apariencia, entre lo ideal y lo real. “Lo monstruoso se presenta como un hecho extraordinario en el

interior del mundo natural.”**
Cortez continua afrimando: Al mismo tiempo, hay que recordar que el ser humano occidental considera la
fealdad como signo de algo
desgraciado, como el equivalente
visible del mal. La vision cristiana
entiende que el hombre (creado a
imagen de Dios) es desfigurado y/o
transformado  por el pecado,
convirtiéndose  en  un  ser
monstruoso. Asi, el occidente
cistiano va a simbolizar el mal
mediante las formas monstruosas,

vinculando cada vicio a un

(e 65 & ol " >
monstruo espelelCO. : ! - ’ < ' Y = 3
Fig. 21 Still, huevesillos.

Si leemos un monstruo como un simbolo univoco, como un texto del que debemos descifrar un
mensaje, s6lo conseguimos petrificarlo. Por tanto, nos encontramos con que, por un lado, la dasificacion
formal de lo monstruoso multiplica las formas a partir de reglas simples de combinacién/composicién, y por
otro, que la mera dasificacion simbdlica multiplica las interpretaciones, pero parece restringirlas a un niimero

de formas tradicionales (la esfinge, el centauro, el diablo, el fauno, la sirena).
Il Lo Monstruoso y los Fantasmas de la Mente

La forma monstruosa nos remite a la imaginacién como su origen creador; una imaginacién cuyo
funcionamiento ignoramos totalmente. La forma monstruosa nace del capricho, de la fantasia sin normas, de

una creatividad que no se plantea fines, ni es sumisa a la razon, sino que trabaja por asociaciones libres.

% Jean Chevalier, op. cit., p. 722.
% José Miguel Cortés, op. cit.., p.25.
 Idem, p. 25.



37

Fig. 22.Still, subjetiva mariposa, imagen digital construida

Como ya dijera Freud, el caracter fortuito, las asociaciones azarosas, son las vias por las cuales el
inconsciente menos controlado se expresa. Si los monstruos nos asustan, es porque nos estan mostrando
los deseos propios que tanto tememos 'y, por ello, reprimimos. Lo monstruoso nos fascina y atrae porque
nos inquieta, nos tienta y nos obliga a salir de lo cotidiano y banal; esta ligado a la ambigtiedad, a la
ambivalendia y la alteridad. Al observar un ser monstruoso, se nos revela una parte de nosotros mismos que
desconocemos, se despierta en nuestro interior la ocasién de expresar, de proyectar los deseos y los temores

que conforman lo mas profundo de la existencia.

Lo que parece dierto es que cualquier inventario de formas monstruosas equivale a un inventario de
formas mentales. En este sentido, seria bueno destacar dos temores que, segin Freud, afluyen
constantemente al inconsciente del ser humano: La prevencion que el hombre siente ante la sexualidad de la

mujer, en un doble sentido:

Historicamente el hombre ha vivido la relacion con la sexualidad de la mujer como el posible riesgo de
una mutilacién (el mito de la vagina dentada). El terrible temor del hombre a su posible castracion.
Asimismo, encomiamos la ambivalencia que se experimenta ante la posibilidad de dar a luz, el miedo a la
maternidad, a ese monstruo que se esta gestando en el interior del cuerpo de la mujer, al tiempo que lo devora

y se alimenta de sus entrafias.

El monstruo esta instalado en la vida cotidiana. No s6lo hubiéramos podido venir al mundo como

monstruos, no s6lo nos podemos convertir en uno de ellos en cualquier momento, sino que también, cada
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vez que nace un nifio, un monstruo potencial estd en camino. La amenaza es constante. Toda tentativa de

transmitir la vida constituye un riesgo. Fig. 13.

El temor al cuerpo mutilado, a la trasgresion de las fronteras corporales (interior-exterior). Vivimos
en una situacion donde la integridad fisica y psiquica del ser humano estd continuamente en entredicho. A
los monstruos que nacen se unen, entonces, los que la sociedad fabrica (guerra, accidentes, crueldad,
psicosis....) La unidad del ser humano se rompe y se instituye el desorden, el caos y lo impuro. Lo
monstruoso es entonces lo intolerable, aquello que hace nacer en nosotros el horror, la angustia. Cortéz

sefala al respecto:

En el campo fisico, la mutilacién organica (especialmente la del 0jo) desempefia un papel fundamental. El
ojo es el 6rgano que mds veces se ha multiplicado, agrandado, desplazado. Espiar y ser espiado, ver aquello
que esta prohibido mirar o aquello que es preferible no ver. Asimismo, los monstruos son devoradores,
chupan la sangre. La boca se transforma, es pura voracidad, ya no es el 6rgano de intercambio y
comunicacién, sino que se impone como agresividad pura, deseo de dominar y destruir al otro.*

En el campo psiquico, la pérdida de la razén y/o la conclusion de la identidad, al desplazarnos mas alla
de la consdencia y cuestionar nuestra integridad y seguridad, se evidendian como algunos de los temores
mds terribles que se le presentan a las personas. Lo monstruoso surge en el interior de la mente del ser
humano donde se confunde la razon vy la sin razon, dando lugar a la escision de la personalidad. Este dltimo
acercamiento metodoldgico advierte sobre el contenido mas inconsciente de las formas monstruosas, se
refiere a la trasgresion de las normas sociales y a una angustia irrefrenable por cumplir nuestras mas intimas

pulsiones agresivas y/o sexuales.

La mariposa nocturna también es simbolo de la resurreccion: provocar un nuevo nacimiento. Todo
ser atraviesa su propio caos antes de poder estructurarse; el pasaje por las tinieblas parece la entrada en la luz.
Como en ella se da el recorrido en espiral hacia la luz. Fig. 23. Conviene sobrepasar en uno mismo lo
incomprensible, que es terrorifico por ser incomprensible , la muerte, lo desconocido, el camino hacia una

autodestruccion que retornar;a como otra etapa.

Los monstruos también se reconocen como simbolos de la fuerza césmica en estado inmediato al
cadtico, el desbordamiento afectivo de los deseos, parte de la oscuridad el caos antes del orden, antes del
verbo, antes de la luz, los seres de la penumbra, asi como nuestra mariposa perteneciente a la oscuridad de la
noche.

El monstruo es el oponente del héroe en el caso de nuestro héroe, es justamente el monstruo, la
“mariposa” que se inmola en la luz a manera de posible liberacion de la consciencia apresada por el
inconsciente. En Anatomia de una mariposa , la “mariposa” tiene una deformacion, enfermiza en su

interior: 6rganos mixtos, un funcionamiento malsano de la fuerza vital, esto también conlleva una funcion

% José Miguel Cortés, op. cit., p. 28.
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psiquica perturbada, asunto que se puede notar cuando vemos la percepcion subjetiva de la “mariposa”
desde el punto de vista de sus ojos compuestos. En ella se da una amenaza exterior que revela también un

peligro interior. En la pieza de video se presentan inevitablemente imagenes obscuras del subconsciente.

Fig.23 Esquema del recorrido en espiral

Leyendo, solo por la carga simbdlica de su protagonista, la reducimos, ya que el monstruo ademas de
simbolizar la muerte puede tener diversas lectura en otros planos. En Anatomia de una mariposa también

hay una carga profunda de miedos o deseos subconscientes que toman forma .

Lo monstruoso nos fascina y atrae porque nos inquieta, nos tienta y nos obliga a salir de lo cotidiano;
Al observar un ser monstruoso, se nos revela una parte de nosotros mismos que desconocemos, se despierta
en nuestro interior la ocasion de expresar, de proyectar los deseos y los temores que conforman lo més
profundo de la existencia. Uno de los temores mas intensos es el de la muerte. En cuanto simbolo, la
muerte es el aspecto perecedero y destructor de la existencia. Indica lo que desaparece en la
evolucion de las cosas. Pero también nos introduce en los mundos desconocidos de los infiernos o
los paraisos; lo cual muestra su ambivalencia, analoga a la de la tierra, y la vincula a los ritos de
pasaje. Es revelacion e introduccion. Todas las iniciaciones atraviesan una fase de muerte antes de
abrir el acceso a una vida nueva. En este sentido, la muerte nos libra de las fuerzas negativas y

regresivas, a la vez que desmaterializa y libera las fuerzas ascensionales de la mente.

Otro de los temores humanos es la ambivalencia que se experimenta ante la posibilidad de dar a luz, el

miedo a la maternidad, a ese monstruo que se estd gestando en el interior del cuerpo de la mujer, al tiempo
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que lo devora y se alimenta de sus entrafias. Estd “mariposa” ademds de tener 6rganos masculinos y

femeninos (fig. 7). tiene un hilera de huevos y fetos en la matriz (fig. 26), en la primera secuencia del video.

- W

Fig. 24. Still, oviducto u ovipositor. Fig. 25. Organos internos intestinos.  Fig. 26. Ovario.

En Anatomia de una mariposa tenemos evidentes formas en las que la sexualidad esta presente, en
un inicio del video la cdmara hace un travell-in por un tanel (fig. 24), este ttinel es un oviducto, pero también
podria ser una vagina o un ano; nos internamos en el cuerpo, la mayoria de los 6rganos hacen referencias a
situaciones falicas, 0 a vaginas, o bocas. (fig. 25). La boca monstruosa que es pura voracidad, donde existe la
pulsion de vida también esta presente la pulsion de muerte, Eros y Thanatos. En la secuencia subjetiva desde
el interior del ojo de la “mariposa”, tenemos el espacio donde puede haber una confusion entre la razén y la

sin razon, formas inconscientes y monstruosas mezcladas con la risa de un nifio.
1.2.2 El sueno de la razon engendra monstruos

La importancia de la obra de Goya en el arte es innegable, por su vision deformadora, critica o satirica
de lo popular. * Los dibujos y grabados que conforman Suefios, Caprichos y Disparates y las Pinturas
Negras series que muestran la relacion de Goya con lo grotesco. En el caso de la presente Tesis considere
necesario incluirlo porque tiene varios puntos de unién con la pieza de video Anatomia de una mariposa,
por su relacion con lo monstruoso, lo grotesco, y ademds porque Goya trabajo sus imagenes grotescas
principalmente a través de la grafica con la serie de caprichos y disparates. Anatomia de una mariposa
visualmente emerge del mundo del grabado, el estilo de valoracion de la pieza tiene correspondencdia con la
manera en la que se dibuja o traza un aguafuerte, la valoracion de la linea, el claroscuro y la diferenciacion de

los distintos planos que brindan el volumen.

El Capricho No 43 El suefio de la razén produce monstruos "El Autor sofiando. Su intento sélo es desterrar
vulgaridades perjudiciales y perpetuar con esta obra de caprichos, el testimonio de la verdad" se nota la
conjuncion entre suefio y realidad, nitidamente expresada en este grabado, contiene la siguiente declaracion
de los principios estéticos, la trasgresion de los limites de la razon: "La fantasia, abandonada de la razon,
produce monstruos imposibles; unida con ella es madre de las artes y origen de las maravillas". De hecho,
Goya en Los Caprichos parte de sus suefios para interpretar los vicios y perversiones, como emergencias de
lo monstruoso en una época que consideraba monstruosa cualquier creacién en contra de la naturaleza. ©

¢ En los Caprichos “Goya insiste sobre el caracter original de sus imagenes, a las que califica como ideales, pues dice no haberlas copiado de
otro ni tampoco de la naturaleza” Federico Castro, Suerio, capricho y fantasia en Goya, Editorial Rosa de Diego y Lydia
Vazques, 1996, p. 108.

 Ibid., p.109.
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Goya tenia conocimiento de los textos “Los Placeres de la Imaginacion” (1712) de Joséph Addison,
donde se reconocia a la imaginacion la capacidad de producir placer, pero también sefialaba que cuando el
cerebro esta dafiado por alglin accidente, o desordenado y agitado el animo como consecuencia de algin
suefo o enfermedad, la fantasia se carga de ideas feroces y se aterra con visiones de monstruos horribles,
“todos obra suya”, esto pudo haber influido en el comentario realizado por Goya en el capricho No 43, (fig.
27). Goya admite que lo absurdo es una realidad esencial de la existencia humana. Pero llega a esa conclusion
a través de su personal experiencia patologica: la
enfermedad le descubre el abismo insalvable que existe
fatalmente entre la razon y la experiencia humana: lo

absurdo o caprichoso es auténticamente humano.”’

Con Goya nos asomamos a los abismos de la miserable
condicion del hombre, descubrimos que la conducta
denominada inhumana es, profunda e irremediablemente,
humana. Hasta ese momento, el arte occidental habia
plasmado la crueldad y lo monstruoso como una excepcion
en el orden del mundo; en Goya el descenso a los infiernos
es una pesadilla que se convierte en la norma, en la esencia
del mundo. El infierno deja de estar en el exterior para
aparecer en la mente del individuo. Como dijera Charles
Baudelaire en 1857: «El mérito principal de Goya consiste
en su habilidad para crear monstruosidades creibles y
tangibles. Sus monstruos son posibles, tienen las
proporciones adecuadas. Nadie se ha arriesgado tanto en el
camino de la realidad grotesca. Todas esas contorsiones,
caras bestiales y muecas diabdlicas son profundamente
humanas (...). En una palabra, es dificil precisar el punto en
que la realidad y la fantasfa se confunden.»”

Fig.27. Capricho No 43, El suefio de la razon produce monstruos, agua fuerte, aguatinta, Francisco Goya.

Con sus obras, Goya nos arroja ante la profunda duda de un mundo inderto y desconocido, que
consigue aterrorizarnos por su proximidad y por nuestra complicidad con él. Entre 1819 y 1823, Goya
cristalizarfa su peculiar descenso a los infiernos cuando cred en la Quinta del Sordo las denominadas
«pinturas negras». Con ellas va a poner en entredicho toda la estructura jerdrquica y simbdlica del cuerpo

social. Se rodea en sus propias paredes de unas monstruosidades que no son bioldgicas, sino la plasmacion de

¢ Edith Helman indica el doble significado de los términos caprichoy suefio; capricho seria la fantasia que inventa, pero también lo inventado,
como suefio es el estado de dormir y a la vez el suceso o las figuras que se representan en la imaginacion del sujeto dormido. Y, aunque intuye
que Goya crea sus monstruos en suefios y pesadillas cuando la enfermedad le aisla y ensimisma, (el saturnismo, patologia. alucinatoria ya que
padecié la enfermedad profesional de los pintores, envenenamiento por plomo contenido en las temperas que empleaban) Para esta
investigadora tanto los dibujos de los suefios como las pinturas negras son sucesivas consecuencias de los diversos suefios alucinatorios de
Federico Castro, Goya. op.cit., p. 112.

70 José Miguel Cortés, op.cit., p. 30.
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los abismos del espiritu. Rodeado de visiones, pesadillas y alucinaciones, Goya cuestiona la solida realidad en
la que parecia vivir el hombre de su época, y desvela todo lo que se agita en su interior y que no es,
precisamente, bondadoso.

Sufriendo Goya, una alteracion mental transitoria, en sus grabados se refleja la fusion entre fantasia
y realidad ya que los suefios constituyen representaciones inintencionadas; por el contrario, en Los
Caprichos existe una intencién satirica. Asi el capricho no. 58, supone una reelaboracion del dibujo La
lavativa. En el primer nivel, el del dibujo, Goya ofrece imagenes didfanas de su encuentro con lo siniestro, en
el segundo sitta al espectador ante lecturas en clave satirica o grotesca de contenidos escatoldgicos” derivados
de lo siniestro.”” Quiz4 sea pertinente recordar con Eugenio Trfas : “situado en el limite mismo de la realidad,
se encuentra lo siniestro, aquello que esta oculto tras la familiaridad que nos une a las cosas conocidas y que
puede tornarse insélito e incluso espantoso en su no prevista revelacion.” De este modo, lo escatoldgico,
consustancial a la vivencia de lo siniestro, cobra significacion estética. Lo escatoldgico despierta el asco, pero
éste no es una sensacion exclusiva de la experiencia sensorial. El encuentro cara a cara con nuestros propios
tabties también provoca asco, a lo cual debemos anadir que la representacion del asco implica literalmente una
provocacion. El sujeto que se enfrenta a sus propias negaciones individuales o colectivas se sittia en el

territorio de marginalidad en el que conviven lo grotesco y lo siniestro.
1.2.3 Lo siniestro

Freud explica respecto a lo siniestro: Para la teorfa psicoanalitica, el ser humano siente una profunda
angustia ante toda emocién reprimida que retorna, y esto es lo que denomina lo siniestro. Segtin Freud, “lo
siniestro se refiere a aquello que se opone a lo intimo, familiar, secreto, y que incide en el terreno de lo
desconocido; lo oculto (aunque conocido) que emerge en un momento dado. Lo siniestro no seria realmente
nada nuevo, sino més bien algo que siempre fue familiar a la vida psiquica y que sdlo se torné extrafio
mediante el proceso de su represion. (...), lo siniestro serfa algo que, debiendo haber quedado oculto, se ha
manifestado. Asi, lo siniestro se produce cuando se desvanecen los limites entre la fantasia y la realidad,

cuando lo fantastico interviene en lo real””.

En Anatomia de una mariposa, lo fantastico interviene en lo real y se confunden; tomamos un
hecho comiin familiar a todos nosotros que es la atraccion de las polillas hacia la luz, verlas autoinmolarse en

los focos es un hecho cruel de la naturaleza, pero cotidiano; estd en mi memoria desde nifia, sin embargo es

™ adj. De la escatologia[cf11]2 o relativo a los excrementos y suciedades: no deja de hacer comentarios escatolégicos.
http://diccionarios.elmundo.es/diccionarios/cgi/lee_diccionario.html?busca=escatol % F3gico

72 Una lavativa en manos de un asno con bata de médico puede resultar una imagen jocosa e incluso grotesca para el observador que no ha
sufrido dicha préctica en su propio cuerpo; sin embargo, para el enfermo que la ha padecido recientemente —es el caso de Goya- como vehiculo
eliminador del plomo contenido en su cuerpo, la dptica es diferente. Goya trasciende lo concreto y ofrece una visién global de la profesion
médica que identifica con una técnica usual de la época, parece confiar poco en su efectividad para hacer descender la intoxicacién saturnina-,
cabe afirmar que el pintor crea imagenes grotescas a partir de su experiencia de lo siniestro.

"8 Citado por José Miguel Cortés, op.cit., p. 29, tomado de FreudLo siniestro (1919), publicado en Hoffmann, E.T.A., El hombre
de arena, Palma de Mallorca, Hesperus, 1991, p.28.
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un recuerdo que retorna, la atraccion de provocarse la propia muerte es algo que debe ser reprimido, la
inmolacion de la “mariposa” es algo que despierta muchas dudas y cuestionamientos sobre la seguridad del
presente, sobre los limites de la vida y la muerte. Es siniestro el baile en espiral hada la muerte de la
“mariposa”, el alma humana que se quema al encontrar la luz; desde otra 6ptica podemos afirmar que con la

vida empecé la muerte.

Las imagenes monstruosas resultan ser el simbolo perfecto de esa extrana relacion: un ser
perteneciente a los abismos de lo dionisiaco, que adopta las formas de lo apolineo, de lo antropomérfico, para
poder convivir entre los humanos. Serfa la representacion apolinea de un universo dionisiaco que emerge
Unicamente de vez en cuando, materializado en lo que se considera ajeno a las reglas de la normalidad vigente.
Por tanto, lo bello esconderia lo siniestro, lo conocido conduce a lo desconocido, pero sin fronteras ni limites,
de manera que lo desconocido no opera como un mundo aparte respecto a lo conocido, sino que acaba
constituyendo su perfecto reverso. De esa pugna continua entre los deseos inconscientes y la represion
impuesta (por el entorno social) y asumida como algo natural se origina el ser monstruoso que, a la vez,
fascina y repugna, atrae y horroriza. Lo siniestro procederia de una combinacion de las represiones
individuales y grupales. Sin embargo, estos deseos son tabt y por ello hay que pagar un precio por
transportarlos fuera del inconsciente, mas alla del censor. Como dijera Lovecraft, «es una suspension o
trasgresion maligna y particular de esas leyes fijas de la Naturaleza que son nuestra tnica salvaguardia frente

alos ataques del caos y de los demonios de los espacios insondables».

Sigmund Freud tipifica entre las imagenes de lo siniestro amputaciones y lesiones de drganos vitales,
descuartizamientos... anatomias fragmentarias que en su recién alcanzada autonomia pueden tener vida
propia, una macabra existencia. Las imagenes de castracion ofrecen sintomas de fatiga del orden racional. La
destruccion entre congéneres expresa la destruccion del orden sodial, la pérdida de valores, la emergencia de
ese plano oculto de la existencia que constituye lo siniestro". Esos temas, de manera mas o menos explicita,

pueblan dibujos y grabados de Goya.

Para Freud y Roger Caillois™, la angustia del hombre frente a un mundo determinado se centra a las

cuatro representaciones miticas fundamentales de lo monstruoso:

- Aquello que confunde las relaciones de la vida con la muerte, el temor ante el pasaje que nos lleva de
una a otra, el perenne deseo del ser humano por alcanzar la inmortalidad (el mito del vampiro, del

muerto viviente). La pieza de video Anatomia de una mariposa, se encuentra en esa region tefida

™ Ambos coincidirfan en que tanto lo siniestro como lo fantastico son, siempre, una aparicién; plantean un enigma, algo que va contra las leyes
naturales; son una interrupcién del mundo cotidiano y aportan una contradiccién con la cultura dominante. Asimismo, coinciden en que
cuando este fenémeno se generaliza y estd en todos los sitios ya no existe, deja de ser, pues ya no transgrede, ya no rasga una regularidad bien
establecida que parecia imperturbable. Como muy bien lo definiera Caillois: «Es una ruptura del orden reconocido, irrupcion de lo
inadmisible en el seno de la inalterable legalidad cotidiana, y no sustitucién total en el universo real de un universo exclusivamente
milagroso.» Seria la misma diferencia que podemos establecer entre los seres monstruosos (un hecho extraordinario en un mundo ordinario)
y los personajes de los cuentos de hadas (criaturas ordinarias en un mundo extraordinario). Ibid., p. 31.
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por completo por la muerte, representa el ultimo trayecto hacia el fin y no slo eso la “mariposa”

simboliza el anuncio de la muerte, como afirmé con anterioridad.

Fig. 28.Still, mariposa volando hacia el foco

- El pavor que suscita la mutilacion, basicamente la de los drganos especialmente valiosos como son los

0jos y el pene. Incluido en este temor esta justamente la exposicion de los 6rganos internos.

- La duplicidad del ser humano, la aparicion del doble, la pérdida de identidad y la despersonalizacion
donde se diluye el control racional y emergen los instintos destructivos, metaféricamente vinculados a la
forma animal (Dr. Jekyll y Mr. Hyde). En la animacién Anatomia de una mariposa, la “mariposa”

posee dos naturalezas en un nivel fisico y metaférico: la humana y la del insecto.

- La promiscuidad entre lo organico y lo inorgénico, entre lo humano y lo inhumano, la diferencia entre

lo inanimado y lo animado (Golem)

La sociedad tiene miedo de todo aquello que parece extrafio y raro, de lo que se escapa de la norma.
Existe una profunda tendencia a parangonar lo feo y/o distinto con lo anormal y monstruoso. El sujeto ante
lo informe, desordenado y caético se siente amenazado, percibe un peligro que se cierne sobre su integridad,
que pone en duda su seguridad (fisica y psiquica) y no puede soportarlo. Por ello, necesita apartar de su lado
todo aquello que es diferente. Pues todo lo que aparece como diferente es impuro y representa un desafio
para el estatus establecido. «La impureza, de por si, es apenas una representacion y ésta se encuentra
sumergida en el miedo especifico que obstruye la reflexion; con la impureza penetramos en el reino del
Terror.»Asi, aparece uno de los mayores problemas de nuestro tiempo: el pavor a la mezcolanza y confusion

entre las razas, entre hombre y mujer, lo humano y lo animal. Este temor se suscita de un modo més
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descarnado con las personas deformes (enanos, gigantes, siameses...) o gravemente mutiladas; a éstas se les

niega la incorporacion a lo social muy claramente. Para ellas tan sélo queda el mundo del espectéculo.

En las peliculas de Federico Fellini, el mundo del circo y de la deformidad fisica ha tenido siempre un papel
destacado. Encontramos en su obra hermafroditas, enanas, tullidos y muy diferentes y extrafios seres que
con su presencia ponen en entredicho las nociones de belleza y proporcién, cuestionan al ser humano como
un ser superior y abren espacios abismales sobre la animalidad de las personas. Es en el Satiricon donde,
posiblemente, més abundan unos monstruos que ya no se refieren tan sélo a su anormalidad fisica, sino que
plasman muy claramente una evidente deformacion moral. Son seres que nos extrafian visualmente y nos
perturban moralmente, son representaciones de la desdicha, el dolor, la alienacién y/o la represion sexual.”

La pelicula de Tod Browning, Freaks (1932) el microcosmos del circo simboliza a la sociedad.
Una sociedad que marca sus propias reglas y leyes y rechaza a todo aquel que no que se diferencia
del gran grupo. No se trata de un horror fantdstico sino que Browning lo extrae directamente de la
realidad, sin ambajes ni fantasias. En Freaks no hay trucos de maquillaje ni efectos especiales,
Browning nos muestra a los monstruos tal y como son. El terror en el estado mas puro, el miedo a

lo desconocido, a dejar nuestras placenteras vidas para ser aquello que rechazamos.

Es en Freaks, es donde el cine ha propuesto la mds profunda meditacion sobre el concepto de
monstruosidad. A medida que transcurre la accion del film las fronteras de lo que este término significa se
alteran considerablemente para, al final, quedar abolidas (los tnicos seres fisicamente normales estan
indefensos o son abyectos). Los personajes que vemos son personas reales, seres que no remiten a una
transformacién de laboratorio, ni son producto de la imaginacion roméntica, ni del efecto de un simple
trucaje. Son seres deformes y mutilados, con los que se introduce constantemente el tema de la posible
castracion en la imaginacion del espectador. La pelicula ofrece una vision un tanto pesimista sobre la
naturaleza humana, la monstruosidad no sélo no se ha erradicado, sino que invade como una plaga la
normalidad y convierte a las personas en bestias que aterrorizan al espectador.”

Lo monstruoso estd intimamente ligado al miedo. El miedo estd unido a lo desconocido. Es una

expresion privilegiada y estilizada del vértigo de la conciencia frente a la confusion de lo imaginario y lo real.

El miedo es una emocion, quizéas la primera entre las emociones humanas, simple, instintiva, que existe
desde que se nace hasta que se muere. Roméan Gubern describe el estatus del miedo en los siguientes
términos: «El miedo es una reaccién altamente funcional, saludable y adaptativa, ya que permite al
organismo activar sus defensas y reaccionar de un modo autoprotector en situaciones de amenaza.» Sin
embargo, cuando la sublimacién de la muerte se hace imposible y el miedo se convierte en panico, entonces
la imaginacién angustiada crea y multiplica imégenes monstruosas de perversidad. Vencer al monstruo
implica una victoria sobre la angustia fundamental.”

Anatomia de una mariposa tiene entretejida en sus trazos el miedo inclusive el terror a aquello que

es uno de los misterios més oscuros, el territorio completamente desconocido: la muerte.

5 Ibid., p. 36.
76 Idem. p. 36.
7 Ibid., p. 37.
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El monstruo estd basado en un sentimiento inmanente de terror ante la profundidad misteriosa de la
existencia, refleja la fascinacion que lo siniestro ejerce sobre el ser humano. Ademds, los seres monstruosos
no solo son una amenaza que significa peligro, sino que llevan aparejados componentes de repulsion y
ndusea que se asocian a la suciedad, a la decadendia, al deterioro y la putrefaccion. No sélo producen miedo,
sino que, generalmente, son repelentes, repulsivos, asquerosos. Asi pues es la “mariposa” claro ejemplo de
esto porque lleva implicita la amenaza de una posible muerte, ademds que su apariencia provoca asco ya que
esta cubierta de pelos y es grotesca, trae consigo la idea de el fin de la vida, esto conlleva la decadendia, el
deterioro y la putrefaccién del cuerpo. Mary Douglas hace un reflexion acerca de el nexo entre el desorden

y la muerte:

«La reflexion sobre la suciedad implica la reflexion sobre el nexo que existe entre el orden y el desorden, el
ser y el no ser, la forma y lo informe, la vida y la muerte.» No podemos olvidar, por muy obvio que
pudiera parecer, que lo que es limpio con respecto a un objeto o situacion, puede ser impuro con respecto a
otra. No hay nada sucio en si mismo, sino que esta social, histérica y culturalmente delimitado.”

La sociedad ante lo desordenado y cadtico siente
una amenaza, peligra su integridad, necesita apartar de su
lado todo aquello que plantea con su propia existencia la
mezcolanza y confusion entre lo humano y lo animal o la
vida y la muerte. En esa medida Anatomia de una
mariposa puede ser considerada impura, ya que perturba

las dicotomias , la pone en duda, las desordena.

Fig. 29 Organos internos.

El gran principio fundador de la teratologia o ciencia de los monstruos: basarse en el estudio de la
irregularidad, ocuparse de la desmesura. En efecto, los monstruos, en cualquier descripcion desde la
antigiiedad hasta nuestros dias, son siempre excedentes o excesivos, en grandeza o pequefiez: gigantes,
centauros, ciclopes; enanos, gnomos, pigmeos; con demasiadas partes ausentes: gasterépodos, scidpodos,
blénidos™. La perfeccién natural es una medida media y lo que sobrepasa los limites es «imperfecto» y
monstruoso; pero imperfecto y monstruoso es también lo que sobrepasa los confines de aquella medida
media que distingue la otra perfeccion, la espiritual. Perfeccion y «mediedad»,sobre todo en ciertas épocas del
gusto, son casi sinénimas. En el caso de la pieza de animacién Anatomia de una mariposa, tenemos que esta
lejana del equilibrio que plantea la «mediedad» ya que tiene formalmente una construccion barroca, compleja,

por otra parte el organismo de la “mariposa” es mixto, exacerbado y excesivo. (fig. 29).

De aqui el enigma del monstruo, pero también su excedencia espiritual. Este Gltimo cardcter hace del

8 Ibid., p. 37
" Literalmente 'estémago-pie'; grupo amplio de moluscos que incluye a los caracoles. www.fishbase.org/Glossary/
Glossary.cfm?TermEnglish=gaster % F3podos
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monstruo un ser no s6lo anormal, sino generalmente negativo. Un ser para el cual el juicio de exceso fisico o
morfoldgico se transforma en juicio de exceso de valores espirituales. He aqui la explicacion del por qué la
teratologia, de ciencia «positiva» se torna en disciplina moral y se basa en los sistemas de valores aceptados
por una sociedad. Por ejemplo: lo que estd conforme desde un punto de vista fisico es también bueno, bello y

portador de euforia; y viceversa. Para ello resulta esclaresedor citar las palabras de Omar Calabresse:

Si volvemos a los monstruos, veremos que, segin la homologacion «més ordenada», se tratara de seres
deformes en principio y, por tanto, malos, feos, disféricos. Sin embargo, pueden darse mutaciones de
homologacion: alguien puede empezar a decir que el monstruo es perfectamente conforme y, por tanto,
también bello, pero también disférico y, por tanto, sustancialmente malo. Un prototipo: Dorian Gray.

Es interesante apuntar como también afirma Calabresse: “Los nuevos monstruos, lejos de adaptarse
a cualquier homologacion de las categorias de valor, las suspenden, las anulan, las neutralizan. Se presentan
también como formas que no se bloquean en ningtin punto exacto del esquema, no se estabilizan. Por tanto,
son formas que no tienen propiamente una forma, sino que estan, mds bien, en busca de ella. Lo que hace
reflexionar sobre la «natural» inestabilidad e informidad del monstruo contemporaneo y sobre la «natural»

inestabilidad e informidad de nuestra sociedad.”*°

En Anatomia de una mariposa la “mariposa”, pese a que en la animacién hacemos énfasis en su
corporalidad monstruosa y su construccién mixta, también es un hibrido inestable, ya que estd en constante
cambio y movimiento, viene de varios estadios, conlleva varias metamorfosis, ademds es simbolo de la

representacion del alma que abandona el cuerpo en constante transformacion. Fig. 28.

El alienigena de La cosa de Carpenter (1982), es el monstruo contemporaneo que refleja perfecta y
conscientemente lo informe. Cuando una célula llega cerca del predador, éste la captura, la traga y después se
transforma en ella. En Alien, Ridley Scout (1979), también hay una forma lo informe, que parece una vez un
gigantesco mandril, otra un robot mecénico, otra un dragén. El todo queda, sin embargo, indecible, porque el
MoNstruo no se toma nunca por entero, ni por un tiempo suficiente para estabilizar su percepcion.
Eticamente es cierto que la informidad se asocia a la maldad; pero por parte de personajes que tienden a la
«conservacién» (aunque la actriz Sigourney Weaver; indudablemente nos empujard del lado de la
homologacién: «conforme, bella , eufdrica, buena»). Sin embargo, el centifico de la expedicion espacial
sostiene que no se debe matar al monstruo porque es cierto que se trata de una «médquina para matar», pero,

como tal, «perfecta».

La informidad fisica de los “monstruitos” de Spielberg y Rambaldi, no sélo no permanece
suspendida en sus homologaciones con otras categorias, sino que, al contrario, es justamente ella la que es

juzgada buena, euférica y bella. En condlusién, lo informe provoca bimodalidad de comportamientos también

% Omar Calabresse,. Op. cit., p.109.
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en la sociedad a la que se incorpora. Por ello el monstruo continuamente provoca la reflexion sobre nosotros

mismos, por ello Calabresse afirma la imposibilidad de una homologacion del monstruo contemporaneo:

Se ha dicho que la teratologia contemporéanea no sélo se presenta como nueva respecto al pasado, sino que
induce a pensar en un nuevo capitulo final relativo a la relacion de los monstruos con el ambiente cultural. El
modo de imaginar los monstruos de hecho esconde los modos de imaginar las categorias de valor. En el caso
que hemos examinado me parece evidente que no nos encontramos ya frente a la cldsica homologacion
deforme-malo feo-disférico; pero ni siquiera frente a la homologacion que podriamos definir “anticlasica” :
deforme-bueno-bello-euférico,; ni frente a las homologaciones caracteristicas, por ejemplo, de algunos
“géneros” de discursos (el comico: deforme-feo-bueno-euférico; y asi todos los demds) Al contrario, se debe
todavia confirmar la aparicion de nuevas poéticas ligadas a la incertidumbre y a la no definicion de formas y
de valores, al juego llevado a sus cimas de categoria.®’

Lo informe de la “mariposa”, sin embargo puede ser considerada disfrica, fea y mala en una
instancia, pero en otra, al ser la representacion simbdlica del alma y la espiral el eterno retorno de una
evolucion hadia la luz, puede también ser juzgada buena, euférica y bella. Por ende, la “mariposa” provoca la

bimodalidad de comportamiento. (fig. 30).

Las nociones de lo monstruoso y lo cadtico fluyen en una subversién a la norma del orden
estético, psicoldgico, moral, social, etc. Se sabe que lo cadtico infunde peligro y miedo. Se planea su
desaparicion o al menos su marginalidad para que no contamine ni toque con su horror las
jerarquias sociales. Lo monstruoso, representa lo diferente, lo abyecto, lo marginado, lo "otro"
reprimido, lo diferente, negativo, el deseo no satisfecho, lo "impuro", la suciedad, la amenaza. Se
fulminan, con las categorias aqui expuestas, el régimen de lo diurno, la armonia, la mimesis, la
belleza, y se entroniza el régimen nocturno, lo subjetivo-traumatico, lo anormal, el caos que se
representa en Anatomia de una mariposa, especialmente desde su interior, en lo subterraneo, en el

espacio organico, en lo abyecto.

Fig. 30 Imagen digital, espiral .

1 Idem., p.109
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1.3 Lo abyecto®

Lo fecal es sélo convencionalmente repulsivo"®

Ciertamente, es inherente a la condicion humana la fascinacion por la transgresion catalizada en el
arte. Desde los antiguos ritos paganos y las fiestas orgiasticas medievales* hasta las expresiones plésticas
modernas (pintura, fotografia, performance, acciones, body art), el individuo ha ingresado al terreno de lo
prohibido a través del arte: sexo, violendia, sadismo, pecado, voyeurismo, androginia, apelando para ello
muchas veces al arsenal de lo abyecto. Es en el arte donde lo abyecto puede terminar convencionalmente
(culturalmente) redimido; lazo que ata percepcion y pensamiento. La presencia de lo abyecto tal vez sea mas
evidente en tiempos de crisis, de inquietud social, en los que se puede decir que el artista expresa eso que se
siente en el aire y de lo que normalmente no se habla, “eso” que se considera tabt. No es de extrafarse que

las expresiones heterogéneas™ hayan salido a la luz en la inmediaciones del tltimo cambio de milenio.

Etimoldgicamente, lo abyecto es lo rechazado, lo expulsado. En este sentido, se trata de un
concepto casi pasivo. Sin embargo, Julia Kristeva la lingtliista y psicoanalista francesa, describe en
Poderes de la perversion un fenémeno que tiene diversos puntos de contacto con lo que ocupé a
Rosenkrantz (lo feo) y Freid (lo siniestro). La denominacion de Kristeva para este fendmeno es "lo
abyecto"; ella reinterpreta el término enfatizando su cardcter transgresor: En una entrevista
reciente, Kristeva sefialaba: “En el diccionario, abyeccion significa un estado de crisis, de
degradacion, de autodisgusto y disgusto hacia los otros (...) En mi uso del término insisto en el
aspecto privativo: «ab-yecto», el cual significa para mi que uno no es ni sujeto ni objeto. Cuando

uno esta en un estado de abyeccion, los bordes entre el objeto y el sujeto no pueden ser

% Apuntes histéricos de lo abyecto: Karl Rosenkrantz en su obra Aestethik des Hasslichen, Estética de lo feo, 1853. es una
clasificacion de las categorias estéticas, entre las que él incluye dreas que han sido dejadas de lado por la filosofia de orientacion positivista, o
sea lo negativo, lo feo o lo terrible. El le da a esto un gran significado, y por ello se mueve inevitablemente en un area de investigacién
heterogénea. FARNSTROM Maud, Las delicias del cielo o los horrores del infierno, Tesis Universidad de Lund, Suecia.

Cuando Rozenkrants llega al fondo de la estética se mueve a partir de una clasificacion sistematica de su amplio material, el que distribuye en
tres grupos: L. lo bello en si, I lo feo y III. lo cémico. La categoria heterogénea, lo feo, tiene un apartado que comprende: 1. lo vulgar, 2. lo
despreciable y 3. la caricatura. Aqui es el ntimero 2 el que esta en el centro de la atencidn, con sus subdivisiones entre a. lo burdo, b. 1o muerto y
lo horrible. La categorizacién de Rosenkrantz le da una norma a lo irregular, lo cual es una proeza en si. Esto crea algo como un fondo de
resonancia, valido también para las expresiones postmodernas actuales.

La raz6n de Freud para acercarse a las categorias estéticas es ante todo la de echar luz sobre la psicologia clinica. Segtin Freud, la
ciencia del arte sobre todo se ha detenido en "lo hermoso, grandioso, atractivo, es decir sentimiento positivo /../ aunque
contradictorio, repugnante, penoso /../" y aqui define la palabra "unheimlich" como una negacién de "heimlich", o sea con eso
que es conocido (el hogar), intimo, de lo que el tdtero constituye su punto culminante. "Das unheimliche" provoca miedo y
ansiedad, pero lleva consigo un eco de algo vivido, algo primal y traumdtico, que aumenta los sentimientos negativos. Freud
también nombra el correspondiente de la palabra en hebreo, donde coincide con lo demoniaco, lo que confirma la pertenencia de
la categoria en el terreno de lo sagrado. Freud ejemplifica su propuesta con los ataques de locura y epilepsia, en los que el
individuo esta "fuera de si". Freud, Lo siniestro

% La cuestién radica en determinar si hay convencién, limite social o cultural en el repliegue frente a la abyeccién, o si media
una interdiccién original, primaria, anterior a la cultura, y ubicar el misterio del excremento en el borde de la linea naturaleza-
cultura, donde late la pulsién de la represion. NIGRO Mariella, Lo inominable.

8 Véase Burgo Partridge, Historia de las orgias, Ediciones B.

® heterogéneo. Compuesto de componentes o partes de distinta naturaleza,
http://www.wordreference.com/definicion/heterogéneo
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mantenidos”.* Lo abyecto no es ni sujeto ni objeto, sino algo que Kristeva describe como "un objeto
caido"?’, lo que da a entender su posicién "baja" en una escala jerarquica racionalmente construida.
Los objetos contaminantes son esquematicamente de dos tipos: excrementicio y menstrual. El
excremento y sus equivalentes (putrefaccion. infeccion, enfermedad, cadéver, etc.) representan el
peligro proveniente del exterior de la identidad: el yo (moi) amenazado por el no-yo (moi), la
sociedad amenazada por su afuera, la vida por la muerte. Por el contrario, la sangre menstrual
representa el peligro proveniente del interior de la identidad (social o sexual); amenaza la relacion

entre los sexos en un conjunto social y, por interiorizacion. la identidad de cada sexo frente a la
diferencia sexual.*®

En Anatomia de una mariposa se da esa relacion de la vida amenazada constantemente por la
muerte, por el tiempo que finalmente pondrd fin a todo, por otro lado hacemos un recorrido por el
interior de la “mariposa” y luego la cdmara es expulsada al exterior, no hay limites entre adentro y

afuera, recorremos ambos trayectos, uno interior y otro exterior. (fig. 31, 32 y 33).

Fig.31. Expiracién, principio del es6fago. Fig.32. Expiracion, es6fago mariposa.  Fig. 33. Expiracién, boca mariposa.

El cadaver (cadere, caer), aquello que irremediablemente ha caido, cloaca y muerte, trastorna mas
violentamente aun la identidad de aquel que se le confronta como un azar fragil y engafioso.
Tanto el desecho como el caddver, me indican aquello que yo descarto permanentemente para
vivir. Esos humores, esta impureza, estd mierda, son aquello que la vida apenas soporta, y con
esfuerzo. Me encuentro en los limites de mi condicion de viviente. De esos limites se desprende
mi cuerpo como viviente. Esos desechos caen para que yo viva, hasta que, de pérdida en pérdida,
ya nada me quede, y mi cuerpo caiga entero mds alld del limite, codere-caddver. Si la basura
significa el otro lado del limite, alli donde no soy y que me permite ser, el cadaver, el mas
repugnante de los desechos, es un limite que lo ha invadido todo.() El cadaver visto sin Dios y
fuera de la ciencia es el colmo de la abyeccion. Es la muerte infestando la vida.*

Generalmente, la mecdnica para realizar un estudio de anatomia era mediante el analisis de un
caddver, la observacion de las partes del cuerpo real, para luego poder graficar exactamente los
organos, se recorria por decirlo de algin modo el interior de un caddver, para investigar su

fisiologia, en este caso recorremos en una primera instancia a manera de endoscopia el interior de la

% Ch. Penwarden, Of word and flesh. An interview wifh Julia Kristeva, en Rites of Passage, Arl of the End of the Century,
Londres, Tate Gallery, 1995, p,22.

% Del objeto, lo abyecto no tiene mas que una cualidad, la de oponerse al yo. Por el contrario, lo abyecto, objeto caido, es
radicalmente un excluido, y me atrae hacia alli donde el sentido se desploma.(...) Estd afuera, fuera del conjunto cuyas reglas del
juego parece no reconocer(...). A cada yo su objeto, a cada superyd, su abyecto. KRISTEVA Julia, Poderes de la perversion, Siglo
XXI editores, 1998., p. 8.

8 Julia Kristeva, Poderes de la perversion, Siglo XXI editores, 1998., p. 96.

% Julia Kristeva, Poderes de la perversion, Siglo XXI editores, 1998., p. 10.
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“mariposa” viva; sin embargo estd simboliza la muerte, es la representacion de un limite, la

representacion del peligro inminente, de la muerte apunto de infestar la vida.

Lo abyecto estd emparentado con la perversion (...).Lo abyecto es perverso ya que no abandona ni asume
una interdiccidn, una regla o una ley, sino que la desvia, la descamina, la corrompe Y se sirve de todo ello
para denegarlos. Su rostro mas conocido, mas evidente, es la corrupcion. Es la figura socializada de lo
abyecto. (...) se lleva a cabo una travesia de las categorias dicotonémicas de lo Puro y lo Impuro, de lo
Prohibido y del Pecado, de la Moral y lo Inmoral.™

Sin embargo, se diferencia de los siniestro planteado por Freid, ya que lo abyecto es en palabras de
Kristeva :“Esencialmente diferente de lo "siniestro", incluso mas violenta, la abyeccion se construye sobre el

no reconocimiento de sus préximos: nada le es familiar, ni siquiera una sombra de recuerdos.””*

Asco de una comida, de una suciedad, de un deshecho, de una basura. Espasmos y vomitos que me
protegen. Repulsion, arcada que me separa y me desvia de la impureza, de la cloaca, de lo Inmundo.
Ignominia de lo acomodaticio, de la complicidad, de la traicion. Sobresalto fascinado que hacia alli me
conduce y de alli me separa.() Quiza el asco por la comida es la forma mds elemental y mas arcaica de la
abyeccion.() De este elemento, signo de su deseo, "yo" nada quiero, "yo" nada quiero saber, "yo" no lo
asimilo, "yo" lo expulso. Pero puesto que este alimento no es un "otro" para "mi", que sélo existo en su
deseo, yo me expulso, yo me escupo, yo me abyecto en el mismo movimiento por el que "yo" pretendo

presentarme.().”

El asco es una sensacién que nos despiertan variadas cosas, entre ellas los insectos, mas aun un insecto
con la caracteristicas fisicas como las de la “mariposa”, no sélo por el hecho de ser grotesca, representa la

suciedad, la materia contaminante, sino porque también esta ligada a la muerte.

Abyecto en palabras de Kristeva: es algo
rechazado del que uno no se separa, del que
uno no se protege de la misma manera que de
un objeto. Extrafieza imaginaria y amenaza
real, nos llama y termina por sumergirnos. No
es por lo tanto la ausencia de limpieza o de salud
lo que vuelve abyecto, sino aquello que
perturba una identidad, un sistema, un orden.
Aquello que no respeta los limites, los lugares,

las reglas. La complicidad, lo ambiguo, lo mixto.

Fig. 34. Still, 6rganos lepiddptero

Lo abyecto viene a significar la separacion de lo humano y lo no humano. Generalmente se

refiere a los desperdicios del cuerpo (sangre, orina, pus, mierda), desperdicios que el sujeto

% Ibid., p.25.
N Ibid,, p.13.
2 Ibid., p.9.
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encuentra asquerosos y expulsa lejos de si mismo. Los desperdicios se situarian al otro lado de la
frontera, el lugar en el cual ya no se es: el caddver como el elemento mas extremo de la abyeccion.
En el caso de Anatomia de una mariposa, la cdmara es abyectada fuera del cuerpo; la idea de la
muerte esta presente a lo largo de la animacion, la amenaza de la presencia de un cadaver esta en el
aire. Segin Julia Kristeva, lo abyecto es aquello "que perturba la identidad, el sistema, el orden.
Aquello que no respeta las fronteras, las posiciones, los roles el cuerpo; ya no es ni humano ni
animal, la barra simboélica que separa ambos términos se ha quebrado y aparece la imagen delirante

del monstruo, esto se enlaza perfectamente con el hibrido de la “mariposa” (fig. 35).

Lo abyecto nos confronta con esos estados fragiles en donde el hombre erra en los territorios de lo animal.
De estd manera, con la abyeccion, las sociedades primitivas marcaron una zona precisa de su cultura para
desprenderla del mundo amenazador del animal o de la animalidad, imaginados como representantes del
asesinato o del sexo. ”

Cabe mencionar que arrebatarle la vida a alguien es un hecho violento, animal; arrebatarse la vida

a uno mismo también linda en una pulsién de muerte, es la parte animal del ser mixto la que se arroja sobre

el foco y se autodestruye.

Dentro de la categoria de lo abyecto se vuelven a
encontrar los ingredientes descartados por el
discurso dientifico, un conglomerado desordenado
de fluidos corporales y excrescencias, las cuales
todas ellas son un testimonio de destruccién,
violencia y muerte. Por lo tanto, se adentra un
poco més en lo que se encuentra al interior del
campo primitivamente sagrado que, rodeado de
prohibiciones, debe ser transgredido.”

Fig. 35. Still, célula y huevecillos

"El cadaver es el colmo de la abyeccion. Es la muerte infestando la vida. Abyecto es algo
rechazado del que uno no se separa, del que uno no se protege de la misma manera que de un objeto.

Extrafieza imaginaria y amenaza real, nos llama y termina por sumergirnos."

La impureza es aquello que cae del "sistema simbdlico". Es aquello que escapa a esta racionalidad social, a
este orden l6gico sobre el cual reposa un conjunto social. Si miramos detenidamente la impureza, como lo
hizo Mary Douglas, la suciedad no es una cualidad en si, sino que se aplica a aquello que se relaciona con un
limite y representa, mas especificamente. al objeto caido de este limite, su otro lado. un margen (...) "La
materia proveniente de estos orificios (del cuerpo) es evidentemente marginal.”

En Anatomia de una mariposa, la identidad esta absolutamente perturbada, no se respetan los

% Ibid., p.21
% Ibid., p.35
% Ibid., p.89
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limites ni los lugares, las fronteras entre lo interior y lo exterior han desaparecido, el cuerpo ha

explotado y sus trozos se confunden, en un todo viscoso y putrefacto.

Bataille de una manera concreta expresa cémo el arte y la literatura llevan consigo testimonios de la
crisis del sujeto o de su latente heterogeneidad, de como esto: “lejos de ser un drea marginal de interés
secundario, lo que el consenso general parece suponer, sino la codificacion definitiva de nuestras crisis, de
nuestras apocalipsis mds intimas y serias. De alli su poder...”. Bataille afirma que: “La abyeccion es
simplemente la incapacidad de asumir con fuerza suficiente el acto imperativo de exclusion de las cosas
abyectas (que constituye el fundamento de la existencia colectiva)”. ** Tambien Hal Foster pertenece a
aquellos que se han interesado por las categorias heterogéneas: “a las que ha descrito en términos de
uncanny. Este concepto lo aplica ante todo a partes seleccionadas de la produccion artistica surrealista, donde
se detiene ante Max Ernst, Hans Bellmer, André Masson vy el fotégrafo Brassai; todos ellos con una conexion
estrecha con Bataille. Al igual que la mayoria de los surrealistas, Foster parte de una perspectiva psicoldgica
individual, que sin embargo es ampliada desde comprender a los productores culturales hasta la situacion

postmoderna.””’

Asl también de modo similar a Kristeva, Foster sigue las huellas de Freud en lo que respecta a la
localizacion de la repeticion o el regreso de algo que ha sido reprimido, un acto traumético que ha contribuido
a redudir al sujeto occidental. El desvelar o revivir el hecho en el arte, y entonces se puede comparar a una
especie de catarsis. Los conocidos esfuerzos de los surrealistas de recuperar los potenciales reprimidos de la

propia psiquis es lo que ha fascinado a Foster para llevar adelante sus estudios.”

Hay tambien otros escritores que trabajan en este teritorio como: Arnold Hauser quién ha
formulado una teoria del instinto de representacion de la realidad, basada en el miedo y la agresion
inmanentes. En su libro The Philosophy of Art History (1962) describe una teoria "destructivo-
restitutiva”, la idea de que todo arte estd ligado a impulsos agresivos o sadicos. Asf el arte se vuelve una
manera de controlar un caos aterrador, una idea que Hauser compara con la manera del nifio de
dibujar y tener poder sobre las figuras representadas. Este razonamiento puede ponerse de relieve con
respecto a los rasgos heterogéneos que nos interesan en este contexto, los que pertenecen a lo
mundano, que abarca la trasgresion, asi como la suspension de lo racional, en el que la fiesta, la
excitacion, el exceso y los sacrificios, para no hablar del potlach se generan. Bataille afirma que el
éxtasis de las religiones se basa en la voluntad de superar el miedo, lo que se asocia a la idea de una

descripcion de la creacién artistica como la superacién de un miedo y un terror existencial.”

% Georges Bataille, Obras Completas, T. II.

7 Maud Farnstrom, Las delicias del cielo o los horrors del iniferno, Tesis Universidad de Lund, Suecia
% Ibid.

9 Ibid.



54

Anatomia de una mariposa, como afirmaba anteriormente, estd ligada a un impulso agresivo o sadico,
la animacion es en otro sentido el proceso que lleva a la “mariposa” a su autodestruccidn, un sacrificio, pero
aun asi estamos imbuidos completamente en los p;aramos de la muerte, lo monstruoso, lo agresivo, lo
cadtico, unido al terror de lo desconocido.

Ese estado de degradacion fisica vy
psiquica, esa amenaza de las leyes y esa
trasgresion de las categorias aqui planteadas, son
aspectos destacables en las obras que a
continuacion vamos a analizar, obras que

o : desbordan y subvierten tanto el orden

Wi

representado como el orden de la representacion,
dandoles un poder de significacién que pervierte

las normas, aboliendo las reglas, e instaurando lo

abyecto como una encarnacion oscura del caos.

Fig. 36.Still, Six men getting sick 1967, David Lynch,

David Lynch Fig. 36. y David Cronenberg son dos directores de cine que crean un mundo caético,
habitado por criaturas deformes y monstruosas, mitad humanas, mitad bestias, en que la metamorfosis
orgdnica y la descomposicion de la materia se entiende como una involucién, una vuelta a la animalidad que
reintroduce el desorden social con numerosos significados simbdlicos. Sus peliculas se hunden en la suciedad
visual obsesiva y sofocante de lo viscoso, de lo prtrido; son el resultado de una fascinacion por la mutacion
que explora lo repugnante, lo sucio, y se recrea en una poética de las purulendias y lo nauseabundo. El
individuo pierde el control de su cuerpo, la carne se corrompe y se desparrama en liquidos y sustancias

abyectas, aproximandonos a la muerte.

En Erashead'” (Cabeza borradora) de David Lynch, 1976, encontramos una fijacién en vincular los
Organos y practicas sexuales con lo sucio y lo abyecto. En la pelicula hay una presencia constante de la
muerte como el paradigma de lo inadmisible, el bebé con el vientre abierto tras una larga agonia, Henry
decapitado y su cabeza vendida -por un nifio- a una fabrica para crear la goma de borrar en los lapices. En el

caso de Cronenberg tenemos que :

1% David Lynch nos muestra un bebé con una cabeza que parece un embrién y una masa-tronco, sin extremidades, envuelto en
unas vendas. Sin embargo, cuando Henry corta los vendajes para averiguar qué le ocurre, nos damos cuenta que éstos
conformaban el cuerpo y que al cortarlos lo ha viviseccionado, quedando al descubierto un amasijo de 6rganos y un espeso
liquido que fluye sin cesar. Existe en Lynch una fascinacién morbosa por la deformacién fisica: la cara del bebé cubierta de
granos, un cuerpo viscoso e informe, una boca como un agujero purulento que gime y chilla sin cesar. En definitiva, una criatura
que asemeja un feto mutante que nos enfrenta a la perturbadora alteridad. Es la obsesién por un cuerpo que se vacia y pierde sus
fluidos, la presencia de un liquido putrefacto y burbujeante que sobresale lentamente del cuerpo y nos advierte sobre el cardcter
infecto del mismo.



55

“El elemento central de las peliculas de Cronenberg también es la representacién del cuerpo como un lugar
profundamente vulnerable y en continuo proceso de degeneracidn, que subraya su decadencia; en su cine el
cuerpo se convierte en materia viscosa, en parasito virico, en malformaciones genéticas que mezclan las
excrecencias y el deseo sexual, en mutaciones fisiologicas que muestran la complacencia del director por la
poética de lo ptitrido y nauseabundo: “En toda mi obra se encuentra el tema de la transformacién. Ello tiene
que ver con el tema de la identidad, de su fragilidad” (...). Cuando lo imprevisto aparece, el sentimiento de
identidad se revela como no real; existe el caos y el desastre. Nuestro sentido de la estabilidad vacila y nuestra
fe en ella.'”"

En Shivers, (1975), unos seres pardsitos crecen en el vientre de sus victimas y se expanden por
doquier como una epidemia virica. En Rabia, (1976), la heroina, después de una operacion quirdrgica,
desarrolla en la axila una punta organica en forma de pene, que tan s6lo con sangre humana puede aliviar su
hambre voraz. En Videodrome, (1982), el cuerpo se modifica sorprendentemente (la abertura vaginal del

abdomen para recibir la cinta de video, la pistola de carne en forma de pene).

Videodrome es también biodrome, afecta la corporalidad y fundirla con la méquina. Estos excesivos
televidentes polimorfos generan una verdadera tecnofobia frente a la alteridad abyecta del hombre-
mdquina y sus transgresiones tecnofilicas. El cuerpo sufre una serie de mutaciones para poder albergar
imdagenes en sus entrafias, al enfrentarse a un videocasete palpitante una vagina dentada se abre en el
estémago del protagonista para recibirlo gustosamente. '

En todas estas peliculas se producen importantes mutaciones corporales dotadas de componentes
sexuales muy marcados, de deseos no reconocidos, todas ellas aparecen como metaforas de pulsiones
reprimidas. En La mosca, The Fly (1986), es donde sus ideas de la metamorfosis y descomposicion del cuerpo
humano serdn més evidentes. Uno de los elementos més destacables del film de Cronenberg es que no se
pasa reversiblemente de una forma humana a otra (hombre-lobo), sino que el proceso de metamorfosis es
permanente, cada dia se originan cambios y en esa perpetua mutacién indescriptible, la degradacion de la
carne es imparable. Asi, lo que importa no es tanto el resultado, como el proceso que convierte al ser humano
en algo informe, a medio camino de todo (hombre, animal y, al final, maquina). Ello traera consigo la
anulacion del narcsismo, pues la imagen unificadora del cuerpo se desmorona en ese proceso de

transformacion inaprensible'” .

En su pelicula Almuerzo desnudo, The naked lunch (1991), la metamorfosis del organismo llega a una
situacion extrema, a un universo paranoico y alucinatorio donde encontramos, en un proceso de inversion
total.'”*

En la imagen corporal que nos propone Cronenberg en sus peliculas, la fusion de lo animal y lo humano, la

mutacién genética, la ambivalendia de sus fronteras y la debilidad de su existencia desequilibran nuestras

191 José Miguel Cortés, op. cit., p. 188 tomado a la vez de Entrevista a D. Cronenberg, en Handling, P., y Véronneau.

192 Fabian Gimenez, David Cronenberg y la nueva carne: el paradéjico abrazo a la abyeccién maquinica.

1%370sé Miguel Cortés, op. cit., p. 189.

1% M4quinas de escribir antropomorfas parlantes (al pulsar las teclas los dedos penetran en una materia organica: viva y mecéanica a la vez) y
personajes infectados por un virus que convierte sus cuerpos en maquinas, al tiempo que disocia sus érganos, hinchando y deshinchando sus
miembros. Con ello Cronenberg traspasa los limites de lo permisible para la mente humana y se acerca a la visién cadtica y autodestructiva que
emana de los textos de William Burroughs.
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certidumbres y amenazan nuestra existencia. Sus monstruos no proceden del exterior ni son producto de la
magia; por el contrario, estan dentro de nosotros, son nuestros propios cuerpos.'”

La nueva carne, el horror corporal -un efecto de sentido, atravesado por conceptos, preceptos
y afectos, que recorre la mayoria de los filmes de David Cronenberg. Juego de transversalidad entre

el discurso filmico vy el filoséfico.

A través de los personajes de Cronenberg podemos acceder a un andlisis de lo que la alteridad de un cuerpo
prefado de tecnologia representa en la cultura occidental, esto es, exceso, trasgresion, perversion,
polimorfismo sexual, abyeccion, en definitiva, caos para la identidad constituida. La metamorfosis del
cuerpo es, en definitiva, metamorfosis de la subjetividad. Lineas de subjetivacion configuradas en el vértigo

de las lineas de fuga que desterritorializan a la corporalidad convirtiéndola en un espacio abierto a un

devenir post-humano.'*

Estas perversiones de la carne nos revelan una caracteristica fundamental del monstruo
contemporaneo, esto es, la trasgresion de las oposiciones simples, los monstruos actuales no se
dejan encasillar facilmente en las viejas categorias de lo conforme y lo deforme, rompiendo los
estereotipos cldsicos que vinculaban la alteridad con un monstruo deforme, hoy, la alteridad de lo
monstruoso se instala en el propio cuerpo. Oposiciones y jerarquias se desmantelan, ya no
funcionan como una estrategia de exorcismo de lo diferente, en cambio, son sustituidas por una
légica de las conexiones que nos remite a un terror viral. Muchos de los monstruos de Cronenberg

no nos remiten, entonces, a una subjetividad perversa sino a los pliegues y repliegues de la piel.'”

Arribamos aqui a la problemética de la abyeccion, en el horror nos enfrentamos a aquello que nos resulta
repulsivo, a aquello que nos perturba y rechazamos violentamente convirtiéndolo en limite. Las reflexiones
de Julia Kristeva pueden ayudarnos a sobrevolar lo abyecto para, asi, poder abordar la paradoja de la
abyeccion en la nueva carne. Kristeva, remite a la impureza, a la muerte que nos amenaza y, también, a la
animalidad, a ese espacio donde la humanidad desaparece. Bataille afirmara algo similar al decir que la
animalidad, para nosotros, simboliza la trasgresion, ya que el animal nada sabe de interdictos, "la
humanidad degradada tiene el mismo sentido que la animalidad”"*

Lo extremo, lo abyecto, lo grotesco y lo monstruoso, son caracteristicas en las cuales incluyo
mi trabajo artistico. A través de la categorfa de lo abyecto o lo monstruoso se muestra la
vulnerabilidad de la condiciéon humana, no solamente para recrearse en lo deforme y monstruoso,
sino para instalarse en el reconocimiento de nuestros primarios impulsos tanaticos, para hablar
desde la fragilidad de nuestro cuerpo, hablar desde el territorio prohibido, vedado, temido, pero es en

ese espacio donde yo personalmente encuentro mas facilidad para proponer, para hallar, para crear;

105

José Miguel Cortés, op. cit., p. 190.

196 Fabidn Giménez Gatto, David Cronenberg y la nueva carne: el paraddjico abrazo a la abyeccion maquinica,
http://www.henciclopedia.org.uy/autores/FGimenez/Cronenberg.htm

97 Sin embargo, en la obra de Cronenberg el caracter de lo abyecto estaria ligado mucho mdas a la maquina que al animal, o bien, a
una especie de animalizacién de lo maquinico, en el sentido de otorgarle a lo tecnolégico una significacion ligada a la sexualidad
y a la violencia, como sucedia anteriormente, en las sociedades primitivas, con la animalidad. Lo maquinico se convertiria,
entonces, en el sustituto simbdlico de la animalidad en el imaginario post-industrial.

1% Fabidn Giménez Gatto, David Cronenberg y la nueva carne: el paraddjico abrazo a la abyeccion maquinica,
http://www.henciclopedia.org.uy/autores/FGimenez/Cronenberg.htm
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es un hecho liberador de alguna manera, ya que si bien, en mi trabajo pldstico vuelco mis propios
miedos y temores también de alguna manera se exorcizan. Lo irracional, lo ilogico, lo absurdo se
oponen a ese sistema normativo de uniformidad y de homogeneidad que engrana a los individuos en
una escala de valoracion social, donde todo lo que no encuadre con el orden es denominado abyecto,

monstruoso y grotesco.

Anatomia de una Mariposa tiene correspondencia con los primeros monstruos detectados
por la teratologia, estd presente dentro de la iconografia més antigua y también tiene relacién con lo
informe, la inestabilidad del monstruo contempordneo, en continua metamorfosis, en su relacion
con el monstruo actual que se sittia en nuestra propia carne, en la subversion de nuestros 6rganos,
la excesiva corporalidad del insecto, su relacion intrinseca con la idea de caddver, en la “muerte como
afirmacion tragica de la vida”'”, la muerte cuya contemplacién estremece y atrae, la fascinacion del
ser humano por la contemplacion de la muerte esta intimamente ligada al placer erdtico, la secuencia

de la muerte de la “mariposa” que lucha con el foco puede ser leida también como un acto sexual.
(fig. 37).

Es clara la necesidad de entender la problemadtica que el tema del cuerpo nos genera, siendo que
la apreciacion del cuerpo ha variado segin el contexto histdrico y social, en el que se sugieren los
andlisis, en las ultimas décadas el cuerpo ha sido analizado y utilizado como imagen para abordar una
pluralidad de experiencias reales y cotidianas y no sélo los ideales clasicos, pero percibo todavia una
marginacion al mundo abyecto que forma nuestra estructura orgéanica. El cuerpo es un espacio
inagotable donde la particularidad de cada ser va construyendo visiones que muestran u ocultan la

condicion humana.

Fig. 37. Serie de stills final mariposa queméndose en el foco

1% Georges Bataille, Teoria de la religion, Taurus. 1975.
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CAPITULO 2 La corporalidad monstruosa de Ascalapha Odorata

2.1 El cuerpo monstruoso

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

Pilar Pedraza'™®

Al realizar una diseccion anatémica el elemento mas obvio ante el cual nos encontramos es el
cuerpo, cuerpo que se ha transformado con el paso del tiempo. Las interpretaciones que hacemos en
torno a ello, cambian acorde al contexto en que se ubica el cuerpo y la influencia de un paradigma
dominante. Las ciencias trazan una idea de los limites del cuerpo humano, y pueden explicar la
mecénica de éste. La psicologia indaga en la relacion entre los hechos sociales y la construccion de
los mismos en la psique. Y no sélo eso: puede incluso explicar la forma en que los individuos han
dejado de ubicarse en el mapa de la realidad cotidiana. El cuerpo funciona como vinculo o vehiculo
social en su entorno. La idea de que nace se reproduce y muere estd incompleta. Porque el cuerpo se
usa, se manipula, se le transforma, tiene precio, se duplica, y se le confiere la condicion de propiedad.
Hay una idea de pertenencia o de abandono sobre el mismo. Ya sea que se le ponga a la deriva, o en
manos de otro cuerpo a manera de salvaguarda o guia. Se usa como canon o patrén de uso,

consumo o especulaciéon. Adquiere un valor simbdlico.

El concepto de cuerpo, en la sociedad occidental, se refiere constantemente a un pattern
donde confluyen aspectos de cardcter tanto fisicos o estéticos como culturales y espirituales. El
concepto de cuerpo no es un hecho objetivo e inmutable, sino un valor producido tanto por la
historia personal del sujeto como por la presencia del entorno fisico y cultural en el cual desarrolla

su existencia.

La construccion estética de nuestro cuerpo ha sido siempre valorando el envolvente, lo
externo. No existe un reconocimiento estético de nuestra construccion bioldgica, la imagen artistica
del cuerpo generalmente ha expuesto el exterior, lo aparente, se ha construido una estética tnica a
partir de lo expuesto, marginando el maravilloso mundo organico de nuestro interior ,aislando,

olvidando, lo que lo constituye, de lo que conforma el cuerpo en su totalidad.

Por ende del cuerpo auscultaremos su anatomia, trazaremos los cortes y las incisiones. En el caso del

presente trabajo el cuerpo a diseccionar es aquel considerado monstruoso. Para ello he elegido algunos

10 Antonio José Navarro, La nueva carne , una estética perversa del cuerpo, Valdemar 2002, contratapa.
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ejemplos de cuerpos culturalmente calificados como desorganizados y cadticos, por afadidura peligrosos, ya
que reflejan los temores més profundos de una sociedad, estos ejemplos son tomados, principalmente por las
caracteristicas de la pieza Anatomia de una Mariposa.

2.1.1 El cuerpo de la mujer

Pocas son las mujeres que no son esencialmente
perras o sirvientitas —entonces son hechiceras y hadas.

Los poderes del horror, Julia Kristeva

En occidente la sexualidad ha sido reducida casi siempre a la mera reproduccion. Sélo una minoria
privilegiada ha logrado burlar este destino. La maldicion que pesa sobre el placer sexual parece estar asociada
tanto a las religiones como a una filosofia de la voluntad de poder que entiende la realidad como produccion,
trabajo y dominio. Esta situacion es mds palpable, mds dolorosa y grave en la mujer; podemos constatar esta
situacion tomando como ejemplo el pensamiento de San Agustin: “Todo ser humano, posee un alma
espiritual asexuada y un cuerpo sexuado. En el individuo masculino, el cuerpo refleja el alma, pero no es éste
el caso en la mujer. El hombre es por tanto, plenamente imagen de Dios, pero no la mujer, que sélo lo es por

su alma. y cuyo cuerpo constituye un obstaculo permanente al ejercicio de su razén. Inferior al hombre, la

"""y no sélo eso en palabras de Tomas de Aquino:

mujer debe estar sometida
“No hay realmente més que un sélo sexo el masculino. La mujer es un macho deficiente. No es, pues,
sorprendente que como ser débil, marcado por la imbedillitas de su naturaleza, la mujer haya cedido a las

"12 esto anterior afirman dos de los filgsofos

seducciones del tentador. Por eso debe permanecer bajo tutela
mas sutiles de la tradicion cristiana y que mayor influencia han tenido en el racionalismo edesigstico lo que

produce verdadero pavor. '’

La mentalidad sobresaliente entre las clases altas y medias en el siglo XIX aliment6 sin ningtin escripulo, la
creencia en la fortaleza del hombre y en la debilidad de la mujer (el hombre, se identifica con el Estado y se
concibe hecho a imagen y semejanza de Dios). Si la mujer era una persona normal, es decir, educada,
sometida, no habria de tener sexualidad, ni, por lo mismo, fuerza, vida, por lo que, en consecuendia, su
imagen tendria que ser representada con rasgos fragiles y enfermizos. Cuando, se le reconocia su propia
sexualidad, entonces la mujer adoptaba rasgos repugnantes, los propios del vicio, de la lascivia, de la
prostitucion y de los bajos instintos. La culpa de Eva se hace simbolo de una maldicion en la cultura
occidental y marca todo nuestro cuerpo colectivo y, sobre todo, el alma femenina."**

La sexualidad es el paradigma del pecado y el cuerpo, especialmente el de la mujer, el lugar donde se castiga,
donde amenaza la muerte y el latigo del poder represivo. Se subraya la perplejidad ante el cuerpo, el
escandalo de cualquier sexualidad ante el misterio del cuerpo, el misterio de sus funciones digestiva y
reproductivas, su negacién y condena, y de modo especial la ignorancia del cuerpo femenino, del miedo al
cuerpo femenino, al grito de su naturaleza.'”

"1 Tean Delumeau, El miedo en occidente, Taururs, 1989, p.481.

2 1dem. p.481.

' Diego Romero de Solis, Variaciones sobre el cuerpo, El cuerpo de Lucy, Universidad de Sevilla, p.178.
4 Ibidem. p. 178.

5 Idem. p. 178.
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En Orden y caos. Un estudio sobre lo monstruoso en el arte, José Miguel Cortés sostiene que: “La
existencia de monstruos femeninos dice mas de los miedos masculinos (entre otras cosas porque han sido los

hombres quienes los han creado) que sobre los deseos de la mujer o la subjetividad femenina.” '*°

Es decir, que estos monstruos dan cuenta, de un sagrado y gozoso temor masculino de ser infectado
de feminidad: de ser devorado y castrado; y son el testimonio de cierta disidencia femenina con relacién a la
disciplina patriarcal, mujeres al margen de la obediencia complaciente con respecto al hombre . Y a causa de
estd posicion transgresora la mujer es considerada lujuriosa, descontrolada e insaciable, situada por fuera del
orden masculino; se trata de una version femenina monstruosa de la cual se construyen imdgenes que la

consagran como un ser bestial, voraz y depredador del hombre. ' (figs. 38, 39,40).

Figs. 38, 39, 40 Organos internos (vagina)
En Europa del medioevo se recoge estd tradicion, este imaginario, y se lo deposita en la figura de las brujas,

de quienes se crefa que "se reunian en aquelarres que terminaban en una bacanal en la cual copulaban con
animales y con el diablo, ofrecian sus hijos a Satands y se los comian. Durante siglos fueron acusadas de los

mads odiosos crimenes: canibalismo, asesinato, castracion de victimas masculinas, asi como de provocar

desastres naturales tales como tormentas, fuegos y plagas."""*

Como ya habia citado la importancia de Goya en relacion a la presente tesis, cabe mencionar que la
sexualidad de la mujer, su cercania con lo primitivo y su liberacién, tuvo un momento clave en Goya. La
Maja desnuda, es tal vez el primer desnudo completamente profano del arte occidental. Goya recrea a este
imaginario. En sus obra la mujer ocupa un lugar preponderante, ya como bruja, ya como prostituta.
Mujeres fuente del deseo, el vidio, la falsedad, lo desconocido, la hipocresia, lo degradado y lo opuesto a la

belleza y la racionalidad: trasmundo oscuro de suefios y monstruos.

A partir, y a lo largo del siglo XIX, hay en el desnudo mds perversion que inocencia. Acaso sea el propio
placer que aspira a su legitimidad, a romper las barreras de la culpa. La figura humana tiende a perder su

116 José Miguel Cortés, Orden y Caos, Editorial Anagrama 1996, p. 41.

" Entre las representaciones cldsicas mds destacadas se pueden mencionar la Esfinge (incubo femenino que abraza matando) ; las
sirenas (simbolizan lo inferior de la mujer y a la mujer como lo inferior); las lamnias (simbolo de los celos de la mujer sin
hijos); las estriges (horribles pajarracas que chupan la sangre de los muchachos y les arrancan las entrafias); las serpientes
(génesis del pecado); las amazonas (se unen sélo con extranjeros a quienes matan luego de ser fecundadas y sélo crian a las hijas
y mutilan y matan a los hijos varones); y las bacantes (mujeres lascivas, enamoradas de Dionisos, entregadas al culto orgidstico,
seres entre lo humano y lo animalesco, devoradoras de hombres, nifios y fieras). Y asi se podria mencionar tantas desde las mas
antiguas leyendas. "Una potencia irrefrenable, una lascivia inagotable, un deseo mortal unifican a todos estos tipos femeninos
que la mitologfa clasica nos ha legado." Ibidem, p. 41.

Y8 Tbidem, p. 47.
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rango, su dignidad, su semejanza con Dios. El cuerpo se pervierte, porque quiere ser s6lo cuerpo, lucha por
hacerse libre e independiente del alma, libre del viejo Estado, del Dios anciano y terrible. '

Existé una situacion dificil para la mujer referente a su sexualidad: “El miedo a la mujer,
va mas alld de lo que habia pensado Freud, del miedo a la castracion, de la supuesta envidia de la mujer por
el pene del hombre. ;Es tal vez este deseo del pene un concepto sin fundamento, introducido
subrepticiamente en la teorfa psicoanalitica por el propio fantasma de la superioridad masculina? Hay tal
vez un impulso inconsciente, de negacion de la mujer, que trata de abrirse camino mas alld de las
aceptaciones culturales. El hombre mezcla su fascinacion por la mujer con un instintivo rechazo. La mujer

es lo extrafio, lo unido a la naturaleza, a sus secretos.”

El hombre se define como apolineo y racional por oposicion a la mujer, dionisfaca e instintiva, que arrastra
consigo el misterio de la maternidad, pero méds ampliamente todavia misterio de la fisiologia femenina
ligada a las lunaciones. Atraido por la mujer, el otro sexo se siente asimismo rechazado por el flujo
menstrual, los olores, las secreciones de su compariera, el liquido amnidtico, las expulsiones del parto. En
muchas civilizaciones se ha considerado a la mujer como un ser fundamentalmente impuro, al que se alejabal!
de diertos cultos, La repulsion respecto al "segundo sexo" estaba reforzada por el especticulo de la
decrepitud de un ser mas cercano que el hombre a la materia y, por lo tanto, mas rapida y visiblemente
"perecedero" que el que pretendia! encamar el espiritu. De ahi la permanencia y la antigiiedad del tema
iconografico y literario de la mujer aparentemente complaciente, pero cuyos huesos, senos o vientre son ya
la podredumbre.'*

La “mariposa” fue pensada en un principio como un animal andrdgino, pero desde otra Gptica, la
“mariposa” es profundamente
femenina, es “la” mariposa de
“la” “muerte”, la muerte es
“femenina”, ademas se acerca a lo
instintivo antes que lo racional, es
en parte un animal, estd muy
presente y de manera subrayada
su fisiologia y es mds cercana a
los procesos  corporales, la
decrepitud, un ser cuyo vientre
lleva implicito la muerte y la vida.
(fig. 38, fig. 41).

Fig. 41. Interior ovario

% Diego Romero de Solis, Variaciones sobre el cuerpo, El cuerpo de Lucy, Univ de Sevilla, p.184.
120 Thidem. p. 178.
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“Esta ambigiiedad fundamental de la mujer que da y anuncia la muerte ha sido sentida a lo largo de
los siglos y expresada, sobre todo, por el culto de las diosas-madres. La tierra madre es el vientre nutricio,
pero también el reino de los difuntos bajo el suelo o en el agua profunda. Es céliz de vida y de muerte.”"*! Los
cuidados a los muertos y los rituales funerarios han sido responsabilidades de las mujeres. La mujer parece
estar mas ligada al ciclo del eterno retorno, a la lucha constante entre la vida y la muerte, mds vinculada al
tiempo real. La mujer crea y destruye. Hay muchas diosas de la muerte, porque hay muchos suefios de
libertad, porque el tiempo se identifica demasiado con la pesadilla, con la amenaza del poder. '** Razones que
ligan a la mujer con la presente tesis, la “mariposa” es femenina y tiene entretejida con sus érganos la
presencia de la muerte, la corporalidad de estd nos muestra un abdomen preafiado con hileras de huevos —
6vulos, cada uno con la posibilidad latente de una nueva vida, de renovacion, insertando a la “mariposa” de la

muerte en el ciclo del eterno retorno.

Todo el inmenso horror que se produce en la Europa del racionalismo, con la persecucion y matanzas de
brujas, toda esa pesadilla incomprensible que va mas alla de cualquier explicacion revela el miedo ancestral a
la mujer y explica por qué brotan personajes literarios como la vampira. El miedo explica muchas cosas del
comportamiento humano, le recuerda su naturaleza animal, sus antepasados canibales, la memoria terrible
de su evolucién a lo largo de cientos de millones de afios. ***

"La literatura finisecular serd eco y portavoz de la obsesion del hombre de su tiempo por el sexo, la muerte
y el mal, y hara de la imagen de la vampira la
representacion simbdlica del amor como algo
maldito, como algo imposible de conseguir,
que oscila entre el placer y el dolor, el deseo y
la crueldad, la traicion y la repulsion. En ese
contexto, la sangre (y la mordedura con su
tragica voluptuosidad) se convertird en el
simbolo de esa oscura sexualidad que adquiere
fuerza poética en su estrecha vinculacién con la
muerte. La vampira serd la metafora del deseo
y, al tiempo, su reverso, el temor; con ella, la
fealdad de los seres monstruosos serd

sustituida por una belleza hermosa vy terrible,
n124

seductora y ambigua.

Fig. 42. Litografia Imaginario

El cuerpo de la vampira no es sélo el apetito insaciable de enfermedad y de muerte, la voracidad, sino que es

también la palabra reprimida, la imaginacién negada.'”

2! Jean Delumeau, El miedo en occidente, Taururs, 1989, p. 474.

122 1 a representacién més grandiosa que los hombres hayan forjado de la mujer a la vez destructora y creadora. Hermosa y sedienta de sangre,
es ladiosa "peligrosa" Es el principio materno ciego que impulsa el ciclo de renovacién. Es la sanguinaria Diosa hindi Kali.

2 Thidem., p.188.

1% José Miguel Cortés, Orden y Caos, Editorial Anagrama 1996, pagina 59.

2 Diego Romero de Solis, Variaciones sobre el cuerpo, El cuerpo de Lucy, Univ de Sevilla, p.198.
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También Salvador Dali"**, Willen De Kooning y Eduard Munch, en el siglo XX, se han ocupado de
representar esa dimension fantasmal de la feminidad, pues dificilmente ellos pueden escapar a los legendarios
imaginarios colectivos; ellos se ocupan nuevamente de algo que los trastorna y los cautiva, a saber, el halo de
otredad que se cierne sobre las mujeres en general, no en una, sino en cualquiera, un ser anénimo con un
cuerpo fragmentado, trozos que quieren decir algo: la boca, la cabellera, los dientes, los labios, los grandes
0jos, los senos, las caderas... Lo femenino es para ellos abismo convulso, contradictorio y ambivalente, una
parte o un conjunto de partes anatomicas cargadas de significacion: mujer-6rgano que se impone de manera
obsesiva una y otra vez para ser descrita o plasmada en las més extravagantes formas. Toda ella puede ser

reducida al 6rgano, a la condicion de vagina dentada.

Por su parte, De Kooning, pinta una serie de cuadros donde aparecen "mujeres agresivas y
frenéticas, prostitutas burlescamente maquilladas, madres canibales, diosas feroces y erdticas; seres de rostro
vociferante y atroz, tragico y violento, que toman diferentes aspectos de los monstruos y son cruelmente

mutilados por el artista.""*’

La vampira estd en Munch," en todas esas mujeres que expresan con su distorsién, con su
impudicia, la voracidad del siglo, y que son mas depredadoras que victimas. La obra de Gustav Klimt también

refleja la temporalidad sinuosa de la mujer, su vagina dentada.

De tal modo, "la vagina dentada, la mantis religiosa, la mujer canibal son creaciones masculinas cuya
funcién es mitigar los propios demonios, creaciones de hombres que ven en la mujer (particularmente en su
actitud decidida con respecto
a su goce) una amenaza, ella
como lo otro, lo desconocido,
el refljo monstruoso que
nos interroga y puede llegar
a cuestionarnos nuestra

relacion con el mundo y con

el propio cuerpo." ¥’

Fig. 43 [lustraciones The Wall

126y por supuesto, Salvador Dali! El Angelus, pintura de Jean Francois Millet. A Dali le sorprende la mistérica actitud expectante
de la mujer en esa obra, hasta el punto de equipararla a la figura de la Mantis religiosa, y en esta condensa una de sus ideas sobre
lo femenino: ser que con su inmévil actitud religiosa y espectral preludia las violencias inminentes del cruel acoplamiento. Es
este el Mito trdgico que Dali alcanza a ver con la agudeza de su método paranoico critico en el Angelus de Millet. La Mantis
religiosa se convierte entonces en lo que Cortés denomina el animal totémico para simbolistas y luego para los surrealistas. En
esta comparacién, la mujer estd asociada a un animal devorador y a la muerte del hombre articulada a la sexualidad: la mujer
entregada al canibalismo sexual.

127 José Miguel Cortés, op. Cit., p. 83

128 En su pintura, Eduard Munch se esfuerza por definir a la mujer, quien "en su multiplicidad es un misterio para el hombre -la
mujer que es al mismo tiempo santa y prostituta, y una desgraciada persona abandonada." Ibidem. p. 61

129 Thidem, p. 91.
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Un ejemplo que ilustra perfectamente con lo expuesto es la pelicula de animacién y de accién viva:
“The Wall”, de Alan Parker™. “El Muro” film construido sobre la base de la supervivencia humana en un
mundo moderno de posguerra, vacio consumista y frivolo. En estd propuesta encontramos, ademds la
recurrente representacion de la vagina dentada, estd vez explicitamente graficada y animada. En la apariencia
de una flor de pétalos suaves que mediante un delicado morf" se convierte en una boca con salvajes dientes
que devora a la flor masculina, (fig. 43), esto en la imagen del alejamiento del protagonista de su esposa y
posterior infidelidad de ésta, el tema que suena en este intervalo es: MOTHER. Ademas en varias
partes de la cinta observamos a la madre como una de las protagonistas principales de las mdltiples
desgracias de Waters; ella, en una de las animaciones se transforma en la pared en la tierra que
produce tumbas, estd imagen maternal nos remite al culto de las diosas-madres, también tenemos otro
ejemplo en la escena en la que el protagonista recuerda a la esposa; el ataque de la esposa dentada
mientras resuena DON'T LEAVE ME NOW. Esté pieza que es un concepto integral entre sonido,
imagen, historia, dibujo y animaciéon, pese a que es relativamente reciente y su intencién

transgresora , reproduce los mismos temores masculinos de siglos anteriores.

Todo lo expuesto en este punto me impulsa a formular unas preguntas: jcémo es que las
mujeres Nos vemos a nosotras mismas?, jcomo reconocemos nuestra corporalidad?, y ;cudl es el
reflejo de esto en el arte? . Estds preguntas no creo que vayan a ser respondida en la presente tesis,
porque en todo caso creo que recién se estd construyendo y de diversas maneras, sin embargo es
interesante notar, que en el caso de Anatomia de una mariposa, la protagonista no nos muestra un
cuerpo fragmentado sino mas bien un todo orgdnico, una unidad, también se le da una
preponderancia a los 6rganos antes que lo epidérmico, a lo interno, a la complejidad de un

mecanismo fisiolégico inventado, a un cuerpo completo sin cortes, todo en un plano secuencia”.
2.1.2 El cuerpo Andrdgino

Foulcault sefial6 que :“uno de los antepasados histdricos del individuo anormal por la psiquiatria y la
psicologia de fines del siglo XIX, es el monstruo. El monstruo tenfa como paradigma al hermafrodita,
trasgresion a la vez de las leyes naturales (pues trastoca la division natural de sexos) y de las leyes

humanas”'®

La experiencia cultural del hermafrodita y en general de la ambigiiedad sexual y los cambios de sexo, se
construye en la Edad Media a partir de una trabajo de elaboracion sobre fuentes y tradiciones muy heterogéneas

procedentes tanto de la Antigiiedad clasica como de la exégesis de las Sagradas Escrituras. Inicialmente se sitdan

130 oién de Royer Waters, musica de Pink Floyd 1982, protagonizada por Bob Geldof y con la animacién pionera de Gerald Scarfe.
Bl Véase términos de animacién.

132 Véase Términos de animacién, pagina 140.

133 Foulcault, M. Lex Anormaux, en Dits et Ectris, t. IL. Paris: Gallimard, 1994. p. 822
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en el mismo eje de experiencia que el monstruo, aunque, acabaran distancidndose de esta figura, sin perder
nunca, por otra parte, parentescos y afinidades con ella. Por sus asociaciones imaginarias, el hermafrodita
participa de los tres campos semanticos, integran la experiencia de lo sobrenatural medieval: mdgica, mirabilis y

miraculus.

Lo mdgicuss es lo sobrenatural maléfico, donde de un modo u otro estd implicada la intervencion de Satan.
La emergencia del hermafrodita y de la duplicidad sexual aparecen a menudo, percibidos como presagios o
advertencias negativas, signos de catdstrofes inminentes, o presentados como emblemas de la sodomia. En el
fondo de esta experiendia subyace la identificacion del hermafrodita con una induccién de desorden, de caos
que pone en entredicho la regularidad de la Naturaleza. Esta condicion la comparte el hermafrodita con el
monstruo, en cuya familia aparece a menudo incluido tiene el caracter de signo, de aviso; su factura maléfica
tiene que ver con la produccion de desorden, de aparente rebelion frente a la armonia de la Naturaleza
establecida por Dios. **

Por otra parte, el Génesis recuerda que la division del género humano en dos sexos procede directamente de
la voluntad divina. La existencia del hermafrodita es una rebelion frente a esto, de ahi su parentesco
demoniaco con la sodomia. Del mismo modo que en la génesis de los monstruos estdn a menudo presentes
el pecado de lujuria o la intervencion satanica.

La “mariposa” al estar ligada a la muerte tiene implicita la carga negativa, la existencia del
hermafrodita ligada a lo mdgicuss sobrenatural maléfico se debe a que desde el génesis se expone la
division del genero humano en dos sexos mostrando asi la voluntad divina, la existencia del hermafrodita
se da como un pecado, una rebelion, por ello estd ligado a la sodomia, en la “mariposa” también se da una
rebelion hacia una clasificacion sexual, la “mariposa” incorpora dos penes a una matriz como se puede
observar en la Fig. 44 , la “mariposa” es excesiva hipersexuada y existen muchas regencias a bocas o

vaginas en el recorrido por los 6rganos, dando la impresion de una constante penetracion de la camara.

Los mirabilia designan seres y acontecimientos extraordinarios las maravillas de la Naturaleza que exhiben
la omnipotencia y lo inescrutable de los designios divinos. En estd experiencia los hermafroditas como los
monstruos, son también signos, portentos, que revelan la enorme diversidad de la Naturaleza,
incomprensible para los hombres pero querida por Dios."””

En el dmbito de los mirabili**

, el individuo hermafrodita no pierde totalmente su condicién de
desorden, o al menos de suceso extraordinario, pero se presenta como posibilidad inscrita en la

Naturaleza; no es ni sobrenatural ni ajeno a la humanidad. **’

3% Ambos elementos se encuentran ya en la tradicién pagana: el hermafrodita como signo funesto (Cicerén, Plinio, Tito Livio) y como
trastocamiento (Aristételes, Lucrecio, Ovidio). Esto explica que inmediatamente después de nacer los hermafroditas fueran arrojados al mar.
Francisco Vazqués Garcia, Variaciones sobre el cuerpo La imposible fusion. Claves para una genealogia del cuerpo
andrdgino, Univ. de Sevilla, p.221.

5 Ihidem. p.223.

% En relacién con los hermafroditas, esta experiencia, que en el curso del renacimiento y hasta casi el siglo XVIII sera
expresada en los libros de cosmografia, de viajes, y en la literatura de maravillas, es también la resultante de una reelaboracién
de la tradicion cldsica. La leyenda de Aristéfanes sobre el andrégino recogida en El Symposinm de Platén. El andrégino aparece
211q7ui como un ser duple y esférico més de entre los tres que originalmente componian el género humano. Idem

*" En una trayectoria afin, la teoria galénica de la generacién ofrecia una explicacién puramente naturalista de los
hermafroditas; se trataba de un tercer sexo, engendrado cuando, en el proceso de mezcla de los sémenes masculino y femenino,
la confrontacién quedaba indecisa y la mixtura era depositada en la cavidad central de la matriz. La recepcién de Aristdteles en la
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Ocupando un lugar en derto modo marginal respecto a las anteriores, se situaba la experiencia del

138

hermafrodita™ o del cambio de sexo como miraculus, como signo de redencion; bien en un sentido literal

-intervencién providencial de Dios para producir una metamorfosis sexual- bien en un sentido alegérico -el

andrdgino como simbolo de perfeccién originaria e indiferenciada, de la fusion de los contrarios. '’

Fig. 44. Matriz

En el siglo XVIII El monstruo y sus potencias son dominadas y objetivadas: se convierte en campo e
instrumento de Investigacion, los monstruos son detectados como formas de transicién, con la formacion
del concepto de organismo como clave para la clasificacion de lo viviente con los desarrollos de la Anatomia
Comparada y la Embriologia las monstruosidades y los hermafrodismos aparecen catalogados como

anomalias» de la organizacion. Estas son estudiadas por la nueva disciplina de la Teratologia. La

Baja Edad Media atenuara esta admision del tercer sexo, pero en lineas generales, la aceptacion del hermafrodismo y de los
cambios de sexo como fenémenos naturales se mantendra en el pensamiento europeo hasta précticamente el siglo XVIIL Idem.
138 Ta percepcion del hermafrodita como poseedor de arcanos conocimientos sobre el sexo femenino, registrada en la Edad Media, la
fascinacion curiosa suscitada por esta figura, no estan lejos de este tipo de experiencia; como si el hermafrodita encarnara el deseo
colectivo de una eliminacién de los limites. Esta experiencia tripartita del hermafrodismo y de los cambios de sexo se ird decantando
progresivamente en la edad moderna en la direccion de una naturalizacion de estos fenémenos. La percepcién del hermafrodita, y de los
monstruos en general, como, presagio apocaliptico, plenamente vigente en el siglo XV1, ird perdiendo importancia.

Hay una distancia entre el monstruo y el hermafrodita, la intervencién diabélica en la generacién del primero sigue
gozando de amplio crédito, mientras que en el caso del segundo, se opta siempre por explicaciones naturalistas. Serd
necesario, y esto sdlo se efectuard a partir del siglo XVIII, que el monstruo se desvincule totalmente de sus parentescos
satdnicos para que el hermafrodismo pueda ser visto como un caso de la teratologia Ibidem. p.225.

B9 Ibidem. p.224.



68

naturalizacion del monstruo permiti6 su objetivacion cientifica y a la vez posibilité su inclusion en el mismo
campo que los hermafroditas. Las dudas sobre la condicion monstruosa de estos seres y la discusion acerca
de sus afinidades maléficas se convirtieron en supersticiones pasadas. '*’

2.1.3 El cuerpo en la alta edad media

La cultura moderna ha creado un
cuerpo encerrado en los limites de la piel. La
corporalidad es aquello que sélo puede
existir en un lugar del espacio a la vez y
dentro de las fronteras de su figura fisica.
Asi penso el cuerpo el filosofo Descartes.
Estd idea cartesiana, aliada del realismo
burgués, reduce la anatomia humana a sus
limites visibles. Pero para multitud de
culturas y para certos momentos de la
avilizacion occidental, el cuerpo se halla
inextricablemente compenetrado con la
naturaleza. Este es un cuerpo proyectivo de
las culturas arcaicas y de las culturas
populares de la Edad media y el
Renacimiento. Una forma de corporalidad
descubierta por Mijal Bajtin en su ddsico

estudio del "cuerpo grotesco", en

Gargantua y Pantagruel, de Rabelais.
Fig. 45. Huevo-matriz con feto en el interior

El cuerpo grotesco del jubilo carnavalesco ensambla a los hombres entre si, es el signo de la alianza.

No se trata de un cuerpo separado: la nocion de "cuerpo grotesco" no debe llevar a equivocos. El cuerpo en la

140 En el siglo XIX vuelve el andrégino, pero vuelve cargado de valores negativos, maléficos tanto entre sus detractores como entre sus
vindicadores., el hermafrodismo aparece catalogado junto a las perversiones sexuales en los textos de psiquiatria y medicina legal,
recordandose siempre la proclividad perversa de los andréginos, el hermafrodita queda emparentado con la extensa tribu de los "perversos "
que la sexologia comienza a catalogar. El individuo de sexo indefinido, empieza a ser visto como un "peligro social", es decir, un sujeto con
responsabilidad culpable aunque no haya cometido falta, son considerados especialmente ldbricos y desenfrenados. Se crefa que sus
inclinaciones sexuales entrafian una duplicidad especialmente amenazadora. En la misma época, el simbolismo y el decadentismo artistico y
literario, evocan la condicién andrégina como un rasgo asociado a la mujer primigenia y destructora del hombre como atributo de femme
fatale Es la mujer devoradora, como la Salomé de Wilde.

En el siglo XX el interés suscitado por la figura del "intermediario" y por las transmutaciones de sexo entre historiadores y
otros cientificos sociales, venia a coincidir, por otra parte, con ciertas tendencias culturales acrecentadas desde fines de los afios
70, el uso, cada vez més extendido en la moda y el especticulo, de la ambigiiedad sexual; las posibilidades que el desarrollo de la
cirugia abria a la eleccién transexual; las crecientes solicitudes de cambio de sexo; la invocacion, por algunas feministas, de una
"revolucién andrégina" en la que las identidades sexuales quedarian completamente disueltas; la crisis de la idea de
"autenticidad" y la calificacién del travestismo como uno de los y rasgos de la actual era neobarroca ; la constatacién
postestructuralista de que la diferencia sexual es s6lo un constructo social y cultural, con la correspondiente vindicacién de lo
indiferenciado analégico. Ibidem. p.218.
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sociedad medieval, en las tradiciones del Carnaval, no se distingue del hombre, como sucedera con el cuerpo
de la modernidad, entendido como un factor de individuacion. Lo que la cultura del medioevo y del
Renacimiento rechaza, justamente, es el principio de individuacion, la separacion del cosmos, la ruptura entre
el hombre y el cuerpo. La retirada progresiva de la rica y de las tradiciones de la plaza pablica marca la llegada

del cuerpo moderno como instancia separada, como marca de distincién entre un hombre y otro.

El cuerpo grotesco esta formado por salientes, protuberancias, desborda de vitalidad, se entremezda con la
multitud indiscernible, abierto, en contacto con el cosmos, insatisfecho con los limites que permanentemente
transgrede. Es una especie de "gran cuerpo popular de la especie", un cuerpo que no deja nunca de
renacer."El cuerpo grotesco -dice Bajtin-, no tiene una demarcacion respecto del mundo, no esta encerrado,
terminado, ni listo, sino que se excede a si mismo, atraviesa sus propios limites. El acento estd puesto en las
partes del cuerpo en que éste estd, o bien abierto al mundo exterior, o bien en el mundo, es deir, en los
orificios, en las protuberancias, en todas las ramificaciones y excrecencias: bocas abiertas, érganos genitales,
senos, falos, vientres, narices". Fig. 45.

Las actividades que le dan placer al hombre carnavalesco son, justamente, aquellas en las se transgreden los
limites, en las que el cuerpo desbordado vive plenamente su expansion hacia afuera. Y esto con una sed tanto més
grande cuanto precaria es la existencia popular, frecuente los periodos de escasez y precoz y el envejecimiento. Es
una especdie de cuerpo provisorio, siempre en la
instancia de la transfiguracion, sin descanso. Un cuerpo
siempre boquiabierto, que solo puede estar en la
. : 141
abundancia, que apela, sin cesar, al exceso.

El realismo grotesco, que se plasma en un
sistema de imagenes relativas a la vida
material y corporal, caracteristico de la cultura
comica medieval. La cualidad esencial de este
realismo, reside en su caracter degradante, es
decir, en su constante afdn de rebajar al plano
de lo material, de lo corporal, todo aquello
que pertenece a la esfera de lo espiritual, de lo
abstracto. De estd forma, el cuerpo humano, y
en especial las manifestaciones que afectan a la
vida -lo que Bajtin denomina los actos del
“drama corporal”, se convierten

preferentemente en elementos grotescos.

A través de esta representacion, no hay ninguna ruptura cualitativa entre la carne del hombre y del

mundo. El principio de la fisiologia humana esta contenido en la cosmologia. El cuerpo humano es en las

1 Tbidem p. 32.
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tradiciones populares, el vector de una inclusion, no el motivo de una exclusion; es el que vincula al hombre
con todas las energias visibles e invisibles que recorren el mundo. No es un universo independiente,
replegado sobre si mismo como aparece en el modelo anatémico, en los cddigos del saber-vivir o en el modelo
mecanicista. El hombre, bien encarnado (en el sentido simbdlico), es un campo de fuerza poderoso de accién

sobre el mundo y estd siempre disponible para ser influido por éste. Fig., 46.

Fig. 47. Estomago intestinos

Anatomia de una mariposa tiene muchos puntos de union con la concepcion del cuerpo grotesco ya
que este es un cuerpo que nunca deja de renacer, se excede a si mismo, ostenta sus orificios protuberancias,
bocas, falos. La “mariposa” tiene un cuerpo desbordado, en ramificaciones, pelos, patas, ocelos, lengua,
coincide al ser un cuerpo provisorio fruto de una metamorfosis y con la posibilidad constante de

transfiguracion. Fig. 47.

2.1.4 Tratado de Anatomia

A principios del Renacimiento todavia el cuerpo humano se definia como un microcosmos

analogo al macrocosmos del Universo. Siguiendo este fin nacié en el Renacimiento' un enorme

2 Dentro del mismo movimiento renacentista la vuelta al arte clsico fue, uno de sus rasgos fundamentales. Y los artistas, con el fin de
volver ala perfeccion de los desnudos humanos de la escultura clésica y en la pintura, buscaron aumentar su conocimiento anatémico para
poder asi esculpir y pintar el cuerpo humano de la manera mas real y natural posible. Grandes pintores como Verrochio, Mantegna,
Durero, Miguel Angel o Rafael demostraron un exhaustivo conocimiento anatémico. Donatello, Verrochio, Signorellio y Pollaiuolo, del
que se dice realizo sus propias disecciones. En ocasiones, la curiosidad cientifica se une a la del artista dando frutos extraordinarios. En el
cuerpo humano confluyen todas las miradas, las de la ciencia y las del arte. Enrique Perdiquero, Historia de la Anatomia
Suplemento n°2 de CONECTA. ISSN: 1576-4826
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interés por las cuestiones cientificas con el fin de elaborar un método riguroso. Las matematicas, el
dlgebra y la geometria jugaron aqui un papel esencial. Hasta en la investigacion fisioldgica eran
aplicadas, por ello uno de los aspectos cldsicos que mas fasciné a los renacentistas respecto el arte
antiguo fue el concepto de proporcion. Los griegos opinaban que si se seguian las reglas de la

proporcion, la representacion artistica quedaria naturalmente imbuida a la belleza.

La rama de la biologia en la que tuvieron lugar los progresos mas interesantes durante los siglos XIV y XV,
fue la anatomia humana. La integracién de los dibujos en los textos cientificos, las notas explicativas a los
mismos, v la nueva tendenda naturalista, tuvieron mucho que ver en el renacimiento de la nueva anatomia,
fundamentalmente en la explicacién del cuerpo tal y como se vefa al diseccionarse. '**

Una de las primeras formas de representar el cuerpo
humano han sido los libros ilustrados. Sus descripciones y
laminas fueron la base sobre la que poco a poco se fue
edificando la dencda anatomica. Realmente existié una
aceptacion por parte de los artistas de estas técnicas y una
creciente colaboracién con los médicos, no obstante, la

sintesis perfecta no se produciria hasta Leonardo da Vinci
N\ (1452-1519). *

Fig.48. Humanis corporis fabrica "Sobre la estructura del cuerpo humano"

Con el avance de la anatomia y sobre todo a partir del texto de Vesalio, de 1543, Humanis corporis
fabrica "Sobre la estructura del cuerpo humano" Fig. 48, fig. 49, el cuerpo empieza a ser estudiado en si

mismo como una realidad auténoma.'®® Esta vision del hombre no esta incluida en el interior de una

143 Existen pocos testimonios de disecciones en la antigiiedad. Los primeros datos fiables se sitGan hacia el siglo Il A.C. en la escuela
ptolomeica. El estudio sistemdtico de anatomia mas antiguo que se conoce se encuentra en un papiro egipcio fechado cerca del 1600 a.C. Enlos
escritos del médico griego Hipdcrates del siglo V a.C. se refleja un nivel de conocimientos parecido. En el siglo IV a.C. Aristételes aumentd los
conocimientos anatémicos sobre los animales. El primer progreso real de la ciencia de la anatom{a humana se consigui6 en el siglo siguiente:
los médicos griegos Heréfilo de Calcedonia y Erasistrato diseccionaron caddveres humanos .

Después de esto, existen pocas evidencias de estudios; la asociacion religiosa entre cuerpo y alma alimenté miedos y supersticiones que
criticaban y dificultaban el examen de cadéveres; a los que lo intentaron durante la Edad Media. Sin embargo se encontraron manuscritos
medievales que muestran esquemas de algunos sistemas corporales, servian como recuerdos nemotécnicos. Otros dibujos pretendian mostrar
los lugares donde sangrar o las posibilidades de sanar segtn el lugar donde se hubiese producido una herida. La transicién se fue produciendo
con las ilustraciones que aparecieron en las sucesivas ediciones del "Fasciculos medicinae" de Johannes de Ketham, en el que con apariencia
todavia medieval -1a postura en rana -, se pretendi6 ya una representacion mas exacta de algunas estructuras anatomicas.

La principal fuente del saber anatémico en esos siglos continud siendo Galeno. No obstante, hacia el siglo XII se volvié a disecar en Salerno, en
el XIII se hicieron algunas autopsias y estudios post-mortem en la Universidad de Bolonia y, a principios de siglo XIV, Bolonia se convirti en
el centro anatémico. Para el 1400, la anatomia piblica formaba parte del programa de estudios universitarios, a pesar de ello no seria hasta el
siglo XVI cuando se diera el paso definitivo que marcase el ocaso de la anatomia galénica y el nacimiento de la moderna.

144 Fue uno de los primeros artistas que ahondé con un espiritu sistematico en el conocimiento anatémico. Fruto de su estudio son Cuaderno
de Notas'y El tratado de la pintura en las que tras mucho tiempo invertido, expone sus argumentaciones y conclusiones. Y es que su interés
por la anatomia fue tal, que sus investigaciones van mds alld de las necesidades practicas del arte, hasta el punto de ser el artista que mds pruebas
ha dejado de sus disecciones. Leonardo anatomizo caddveres durante mas de doce afios 30 caddveres muchas veces en secreto, dibujé bocetos
de secciones frontales y transversales mostrando los miembros y érganos desde distintos dngulos con un altisimo grado de realismo.
Leonardo es también a nuestros ojos un innovador; fue el primero en seriar sus disecciones y respecto al arte, introdujo técnicas graficas
nuevas como la representacion en cortes transversales, el intento de explicar las palancas musculares y, sobre todo, por querer "copiar" con
precision cientifica la realidad observada, para lo que se centrd en las cuestiones del equilibrio y proporcién.
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cosmologia sino que coloca en un lugar destacado la singularidad del ser humano. Se inicia un
proceso donde se considera al cuerpo como algo diferente al hombre que encarna. Es un proceso de
desprecio y distanciamiento en el que va a nacer (entre los siglos XVI y XVIII) el hombre de la época

moderna. Un hombre distanciado de si mismo, de los otros y del cosmos.

Andrés Vesalio (1514-1564)"*: Para sus demostraciones practicas de anatomia Vesalio rompi6
con la tradicién ensefiando anatomia con el cadaver, disecando y mostrando por si mismo las
funciones que hasta entonces desempefiaban separadamente el profesor, el disector y el
demostrador; en el curso del afo siguiente el juez de la corte criminal de Padua empezé a enviarle los

cadaveres de los ajusticiados, con lo que progresé rapidamente en sus estudios anatomicos.

Para ayudarse en su labor docente en ausencia de caddveres durante las temporadas de clima cdlido y fruto de
su constante labor de investigacion anatomica, publicd una serie de seis grabados para la ensenanza, las
"Tabulae anatomicae sex" (_1?3%), tres dib\t}ijados por €l mismo M otros tres - los esqueletos- en los que ya
cont6 con la pericia como artista Stephen Van Celcar, uno de los discipulos de Tiziano participantes en las
ilustraciones de la fabrica. Desde el punto de vista de la ilustracion anatémica ya supusieron una ruptura con
las anteriores, por su interés en mostrar con gran detalle las estructuras y por su clara vocacion didactica. Pero
era una anatomia fundamentalmente galénica, basada en la diseccion humana, Con todo, estas primeras
laminas de Vesalio son reflejo del vuelco que produjo en la ensenanza anatomica.

Obra que simboliza la perfecta implicacion entre ilustraciones y texto. Ademads, estos dibujos, bellos y
realistas, no son mero adorno de la teorfa, sino la complementan, al tiempo que en la explicacion se comentan
los grabados. En la obra la descripcion formal de las partes del cuerpo estd separada de sus funciones y se
constituye de acuerdo con la idea renacentista del mundo y el hombre que concibe el cuerpo humano como
un edificio. ‘Fabrica del cuerpo humano’ y, para ello, en los cuatro primeros libros se ocupa respectivamente
de los huesos, los musculos y los ligamentos, las venas, las arterias y los nervios. En los tres tltimos libros, a
esta consideracion arquitectonica y estructural va a unirse otra, funcional y atn galénica, describiéndose el
contenido de las cavidades abdominal, toracica y cefalica..'*®

Un volumen ilustrado profusamente con bellisimas imagenes que todavia hoy, siguen siendo una de
las cumbres de la ilustracion del conocimiento cientifico. Ningtin dibujo anatémico puede compararse con los
de De fabrica™, ninguno excepto los no publicados por Leonardo; los dos son la prueba més brillante de
cudn estrechas eran las relaciones entre la biologia descriptiva y el arte naturalista. Es la primera obra en la
que se logra coordinar la descripcion del anatomista y la ilustracion del artista. La calidad de las ilustraciones

es extraordinaria, no ya en cuanto a su fidelidad sino en lo que se refiere a valor artistico, con figuras que dan

146 Nacido en Bruselas, se formé inicialmente en Bruselas y Lovaina, donde aprendi6 latin, griego y algo de hebreo. Su formacién médica la
adquirid en Paris, donde entrd en contacto con el humanismo médico reinante, y en especial con la recuperacion del Galeno anatomista. Obtuvo
su titulo en Lovaina. se gradud, a los 23 afios de edad; al dia siguiente fue nombrado explicator chirugiae y empezé a dar conferencias a los
estudiantes sobre anatomia y cirugfa. Casi inmediatamente después de la publicacion de su libro Vesalio renuncié a su citedra en la
Universidad de Padua e ingresé al servicio del emperador Carlos V; cuando éste abdicé en 1555, Vesalio se quedd en Espafia, como médico de
Felipe II, pero en 1564 hizo una peregrinacion a la Tierra Santa y en el viaje de regreso murid en circunstancias oscuras en la isla griega
llamada Zanthos o Zékinthos.

*7 Enrique Perdiguero, Historia de la Anatomia Suplemento n°2 de CONECTA. ISSN: 1576-4826.

Y8 Ihidem.

9 De fabrica este tratado de mas de seiscientas paginas supuso la completa exposicion, por vez primera, de la anatomfa humana atenida a lo
observado en los cadéveres. Ello suponia, por supuesto, el enfrentamiento con Galeno. Pero no, porque el proyecto anatémico de conjunto de
Vesalio fuera diferente al de Galeno, sino precisamente por su interés en seguirlo hasta sus dltimas consecuencias a la hora de investigar la
estructura corporal humana como base de la medicina. Vesalio tuvo acceso realmente al cadaver humano y, procediendo como Galeno, vio
cosas que aquel no pudo ver en los animales que le sirvieron en su practica disectiva.. Vesalio fue, asi en cierto modo, el mas galenista de los
anatomistas renacentistas, y por eso mismo se separo de la anatomia galénica.
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impresion de movimiento que son, sin duda, las mas famosas de la Historia de la Medicina, copiadas luego
centenares de veces encuentran aqui su maxima expresion, de modo que la ilustracion anatémica alcanzé un

punto de no retorno.

Anatomia de una mariposa coincide con la idea de que el ser humano no posee un cuerpo, “es un
cuerpo”. El entendimiento del cuerpo como una frontera por sobrepasar deriva de un primer corte, de la
primera escision y esto se da con el avance de la anatomia
y sobre todo a partir del texto de Vesalio, De Corporis
Humani Fabrica, el cuerpo empieza a ser estudiado en si
mismo como una realidad auténoma. Esta vision del
hombre no estda incluida en el interior de una
cosmologfa sino que coloca en un lugar destacado la
singularidad del ser humano. Se inicia un proceso
donde se considera al cuerpo como algo diferente al
hombre que encarna. Es un proceso de desprecio y
distanciamiento en el que va a nacer (entre los siglos
XVI y XVIII) el hombre de la época moderna. Un
hombre distanciado de si mismo, de los otros y del
cosmos. Estd escision adquiere varios efectos uno de
ellos es la fragmentacion , la idea de que vida y muerte
estan ligadas, queda dislocada. Hablar de la corporalidad
de la muerte es una idea extrafia, hacer un estudio
anatomico de su interior aun mas, finalmente para ello
emplear como referente visual a Vesalio es colocar la

primera pieza de nuestro distanciamiento del cosmos,

nuestra ruptura y soledad.

Fig. 49. Humanis corporis fabrica "Sobre la estructura del cuerpo humano" (1543)

2.1.5 Bestiario Medieval
La belleza es monstruosa
Rilke
Procedente del mundo grecorromano, bizantino y persa, el bestiario fantdstico se apodera del mundo
cristiano roménico no sin resistencias y criticas por pensadores de la época. Pero el romanico sacraliza esta
estética pagana convirtiendo a los animales -tanto reales como imaginarios- en portadores de virtudes o
perversiones, por lo que su aparicidn en capiteles, canecillos, metopas, timpanos, etc. es reinventada y usada

con sentido de ensefianza y advertendia.
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Es innegable que el bestiario fantdstico es uno de los motivos escultéricos fue el que mayor
efecto de intimidacion provocaria en el hombre medieval. Estas peculiares e imaginativas bestias se
generaban por combinacion de partes de animales diferentes, creando estampas, en ocasiones,
atroces. Estos animales podian ser representados sélos o en lucha entre si o con hombres
indefensos, con el objetivo de conmover y motivar al creyente en su esfuerzo por evitar las
tentaciones y renegar del pecado. Aunque cualquier simbolo tiene dualidad de significados, incluso
completamente opuestos, el medioevo usé ciertos animales con predileccion para manifestar el bien (
Aves como la cigiiefia y el dguila, el leén) y otros como formas del mal y del Diablo (serpiente, la
liebre, el jabali, el cerdo, la cabra, etc.). Dentro del bestiario fantastico existen animales empleados
con caracter positivo, como: los grifos. Sin embargo, la ndmina de animales fantdsticos maléficos es
mucho mds amplia: anfisbena, arpia , sirena , basiliscos, centauro, etc. Los Bestiarios que se suelen
presentar en correspondencia con virtudes o pasiones humanas, a las cuales, mediante un complejo
sistema de simbolos, representan teniendo también cierta relacion con una cosmovision popular que
Bajtin caracterizé como “cultura cémica popular”, y que puso en conexion con las manifestaciones

carnavalescas, la risa festiva y, precisamente, la pldstica de lo grotesco.

Jurgis Baltrusaitis afirma que: “La edad media no evoluciona, pues, solamente hacia el orden
de la vida, el realismo y Occidente, sino que presenta también su componente surrealista, sus
artificios y exotismos. Edad media atormentada poblada de monstruos y prodigios se instaura y
desarrolla dentro del Medioevo evangélico y humanista”™ asi como Lillian von der Walde Moheno
afirma que: lo monstruoso en la Edad Media ciertamente se da como algo objetivo, que existe, que es real :
“Los monstruos efectivamente existen tanto para
el emisor medieval como para el receptor
coetaneo. No caben, pues, dentro del terreno de lo
maravilloso, mégico o fantdstico. Son tan reales
como lo son nuestros deseos, como lo son
nuestros miedos.” Como constatamos en la
vision que Bajtin tiene del cuerpo grotesco en la
edad media como parte inherente de un todo, de
un mundo efervescente , prodigo y cambiante en

el que todo es posible.

o

ﬁlg 50.71\7/[ariposa, sanguina sobre papel.

El “mundo magico”, los hombres del Medioevo lo perciben como algo insélito, extraordinario, que no
g p g q

forma parte de su cotidianeidad. Y esto, es muy significativo. En los monstruos medievales se concentran y

personifican los deseos y temores inconscientes del ser humano. Pero son seres deformes, hijos de lo

130 Jurgis Baltrusaitis, La Edad Media fantdstica, Ediciones Catedra,Madrid, 1983.
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desordenado, de lo extrafio. Y en la Edad Media privaba la asociacion del orden con el bien, y del desorden
con el mal; San Agustin es claro ejemplo. Por lo tanto, lo monstruoso comtinmente va a adquirir un caracter
negativo. Es mds, no hay que olvidar otra relacién producto del auge del neoplatonismo: lo bello es bueno,
mientras que lo feo es lo contrario. Y el monstruo, generalmente, es el prototipo de la fealdad, en lo
monstruoso no pocas veces se halla la representacion de lo que se cree peligroso para el hombre y para la
sociedad ."!
Retomando a San Agustin como manifiesta en la ciudad de Dios en ella comenta la existencia de
cclopes; de otros hombres que tienen los pies vueltos hacia atras, de otros con dos sexos y capaces de
engendrar y dar a luz al mismo tiempo; de los que no tienen boca y viven exclusivamente de aire que

respiran por la nariz, etc. También existe otra lectura de lo monstruoso de estd manera:

El arte de ese tiempo no pudo resistir la tentacion de representar ese mundo fantéstico y de otorgarle dierto
simbolismo . Lo monstruoso y lo exdtico pasaron a ser tanto o mas reales que lo cotidiano. Pero no debe
olvidarse que en aquella época lo feo era considerado incluso mas significativo que la belleza misma; en lo
feo se encontraba mejor a Dios que en lo bello, porque lo monstruoso era prueba, més que la perfeccion de
la belleza terrestre, de que las formas visibles no eran mas que simbolos de una belleza mutable y no de la
verdadera belleza. Lo feo liberaba al hombre romanico del mundo sensible vy le hacia sentir la nostalgia del
ideal divino."

La sexualidad es uno de los aspectos de mayor importancia si hablamos de los deseos y temores del
hombre. Y ésta es prescrita por la sociedad en aras de su estabilidad y “progreso”. Desde la infancia se da una
ordenacion restrictiva que tiende a valorar la parte superior del cuerpo como positiva, mientras que la inferior
cae en el rango de lo sucio y lo malo; de esté suerte, los 6rganos sexuales y el instinto bésico sexual se cargan
de una conceptuacion negativa. A ello hay que aunar la vision de la cultura oficial del Medioevo con respecto
al acto carnal: éste es concupiscendia, si no se realiza con exclusivos fines de procreacion. Con semejante peso
ideoldgico, no es raro que muchos de los monstruos medievales sean seres sexuados. Los monstruos,
cdiertamente, descubren mucho del psiquismo humano en lucha entre lo que intuye y le dicta la civilizacion.
Muchos de los monstruos medievales reflejan un temor esencial: el que produce el otro sexo."

En el bestiario de Juan de Austria®* la mariposa esta incluida dentro de las aves, ya que vuela, pero la

mariposa nocturna creo que esta fuera de estd clasificacion porque tiene un cardcter mas bien negativo, los

B1Lillian von der Walde Moheno, , Lo monstruoso medieval, en La experiencia literaria, [1994], p. 47-52.

%2 Joan Sureda, Historia universal del arte, Editorial Planeta, 1999.

153 Existe un tipo de monstruos que poseen un caracter sexual, pero que presentan una particularidad son hermosos, o tienen
algunos rasgos bellos. Su representacion no es extrafia a la mentalidad medieval, ya que si bien existié y se extendid el
pensamiento neoplaténico, también se dio un movimiento critico que cuestionaba varios de sus elementos. La Egipciaca se
inscribe en esta corriente, dado que muestra que el cuerpo de una mujer joven y encantadora puede encerrar el alma de una
perdida, y uno deformado y bestializado, en cambio, el de una santa. Dentro de los “monstruos bellos” sobresale, sin lugar a
dudas, la sirena Anteriormente afirmé que es evidente la atraccion intersexual, y que ello implica la percepcion de que se es
vulnerable y que, en dltimo extremo, puede acarrear consecuencias funestas. No hay mejor manifestacién de esta realidad
humana que la sirena. Atrae, ciertamente; pero su dulce canto duerme y hunde a los navegantes. Es, pues, una expresién de los
peligros del deseo —en este caso, del hombre. No es en balde, asi, que simbolizara “la tentacién demoniaca y la lujuria”.

¥Como botén de muestra, podemos hablar del Bestiario de Juan de Austria, un manuscrito del Siglo XVI, cuyo autor fue Martin
Villaxide . Lo que nos interesa es que sigue las caracteristicas de los bestiarios medievales en su arquitectura moralizante y
simbdlica. Por tanto de esta descripcién o sumario, vemos el cardcter no sélo alegdrico sino misceldneo e iconolégico, al modo
de la literatura de emblemas, que estos libros contenian, y, en consecuencia, la naturaleza intelectual y abstracta de estas
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monstruos sexuales en la edad media e incluso ahora nos presentan los miedos implicitos en el tejido de la
sociedad, cada monstruo es un acertijo o semaforo de alto, en ese sentido la “mariposa” nos presenta un
animal que puede ser situado dentro de un bestiario y también un nuevo monstruo con referentes
medievales, que esta contagiado de todo el contexto contemporaneo ya que es analizado, cortado y expuesto
como en una mesa de operaciones con todo nuestro afan de perfeccionamiento quirtdrgico contemporaneo,
nos pregunta acerca del cuerpo correcto, en su interior se lanzan ideas sobre la belleza y lo monstruoso, sin
embargo es un cuerpo que estd en continuo cambio asi como el cuerpo bajtiniano, ademés es inestable e

inasible, es una pregunta expuesta unida a un espiral, es el monstruo en su laberinto. Fig. 50.

2.1.6  Hibrido mariposa humano

Fig. 51 Esquema 6rganos internos, sanguina

figuracines que, al fin y al cabo, seguian la linea ya establecida por la alquimia y las tradiciones esotéricas, frente a la linea de
simples leyendas o mitos locales, carentes de todo este simbolismo. Asi consta de siete partes: 1* "Peces".2® "Aves".3* "Animales". 4
"Monstruos". 5* "Consejos Morales a Don Juan de Austria". 6* "Ensalzamiento de la Conquista de Granada". 7* "Anatomia de lo que es el
Hombre". Segtin la propia tabla de contenidos el numero de descripciones contenidas es amplisimo y las ilustraciones que acompafian a los
textos son igualmente fascinantes, por la enumeracién podemos hacernos una idea de la totalidad:.

Entre los Peces: langosta de mar, besugo, sdbalo, pez raya, dragén marino, pulpo, estrella de mar, gallo marino, delfin, pez rémora, pez
torpedo, pez liebre, pez arafia, calamar, lampea, cocodrilo de Arabia, carpa, ballena...

Entre las Aves: halcén, 4guila real, grifo, grulla, codorniz, pavo real, gallo, dnade, faisan, mochuelo, bttho, papagayo, cisne, tértola, mirlo,
canario, verder6n, mariposa, cantarina, alacranes, cuclillo, avispa, buitre, ave fénix...

Entre los Animales: lebrel, galgo, podenco, ledn, elefante, dromedario, bufalo, unicornio, caballo, toro, murciélago, arpia, conejo, pulga,
chinche, rinoceronte, 0so, zorra, armifio, gato, ciervo, nutria, sagitario, basilisco, salamandra, dragon, sierpe...

Entre Peces y Aves el autor intercala consejos para la realizacion de los jardines que considera deberian hacerse en el Alcdzar de Toledo

para recreo de la Reina D" Isabel de Valois, esposa de Felipe II, asi como consejos morales destinados a la reflexién de D. Juan de Austria. Al

terminar el "Libro de los Animales" presenta al hombre, sus caracteristicas y cualidades, incluyendo monstrios realmente alucinantes.
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Como herencia de la edad media, nos queda el extenso repertorio de monstruos, de hibridos., de
extrafios paisajes y objetos con poderes sobrenaturales, que eran parte de una unidad armoniosa junto con
el ser humano, como puntualizamos en la concepcion medieval grotesca del cuerpo. Sin embargo después
del advenimiento de la razon se crea la escincion del hombre con la naturaleza. Los monstruos y los hibridos
se convierten en signos, advertencias de estd ruptura.

Aun asi simbdlicamente “Todo lo hibrido, deforme y extrafio, es rico en significacion. La costumbre
y el orden natural no pueden trastornarse gratuitamente: ha intervenido una fuerza del més alla. Lo

monstruoso llega a ser signo de lo sagrado.”*”’

Como senalaba Cortez hacer un monstruo en su sentido mas sencillo es perturbar el puzzle de Dios ,
mezclar animales con humanos, agrandar ciertas partes y achicar otras, repetir ciertos organos y cambiar

otros, de esa manera creamos siguiendo las mdltiples combinaciones un hibrido como :

Las figuraciones de hibridos obedecen a ciertas leyes. Por ejemplo, los seres fabulosos medio hombre, medio
animal (sirena, esfinge, centauro). El tema es més limpido cuando el hombre en persona se asodial a estas dos
componentes simbolicas. A veces simbolizan el antagonismo feroz que divide interiormente al hombre entre
las tentaciones del mal y las aspiraciones al bien."*

El hibrido sobre el cual trabajamos, es la mariposa que simboliza por un lado la muerte y por el otro el
alma que abandona el cuerpo, no obstante la calidad etérea de este insecto unida simbdlicamente al alma,
también existe el peso de la corporalidad de la muerte, del cadaver, por ello hice hincapié en su anatomia,
trasforme su cuerpo lo fusione, mute y realice una metamorfosis en su interior, con 6rganos lepidépteros y

humanos como ya exprese anteriormente de manera extensa para afirmar algunos puntos.

Fig. 52. Esquema Organos internos, sanguina Fig. 53. Esquema Organos internos, sanguina

155 Jean Chevalier, Diccionario de los Simbolos, Editorial Herder, 1991, p. 563
136 Ibidem., p. 565.
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2.2Mariposa de la muerte

Fig. 54. Mariposa de la muerte

El concepto de la muerte estd ligado a un constante ciclo, es como una pequefia muerte cada dia:

nacimiento-muerte, despertar-dormir, lucidez-inconsciencia... Es la muerte con otros nombres: suefio,

fatiga, hambre. Todo evidencia las limitaciones, carencias y fragmentariedad del cuerpo humano.

Aparte de los mitos ya mencionados que unen a la mariposa nocturna con la muerte cabe citar

que en la mitologia griega, Tdnatos (en griego

muerte no violenta. Su toque era suave, Era una criatura de una oscuridad escalofriante. En el arte,

Ténatos era representado como un hombre joven con barba llevando una mariposa, una corona o

Thdnatos, «<muerte») era la personificacion de la

una antorcha invertida en sus manos. A veces tiene dos alas y una espada sujeta a su cinturdn.

2.2.1 Simbolismo de la mariposa y su relacion con la muerte .

Fig. 55. Mariposa de perfil volando

Existen muchos mitos, tradiciones y creencias
que unen a la mariposa nocturna con la idea
de la muerte. “En la Antigiiedad, la imagen de
una mariposa que sale de la crisdlida
representaba el alma que abandona el cuerpo al
morir. En el arte cristiano, la mariposa es
simbolo del alma humana resucitada. Ciclo
vital de la oruga, crisalida y mariposa simboliza

la vida, muerte y resurreccién.”"”

57 James Hall, Diccionario de Temas y simbolos artisticos, Alianza editorial, p. 209.
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A pesar de que la mariposa en el arte occidental es considerada como simbolo de ligereza e inconstancia
también encarna nociones «Como las mariposas que se apresuran a la muerte en la llama brillante, se lee en el
Bhagavad Gita (11,29), asi corren los hombres a su perdicion...» Ligereza sutil: las mariposas son espiritus
viajeros; su vision anuncia una visita, o la muerte de alguien préximo. Otro aspecto del simbolismo de la
mariposa estd fundado en sus metamorfosis: la crisalida es el huevo que contiene la potencialidad del ser; la
mariposa que sale es un simbolo de resurreccion. También es, si se prefiere, la salida de la tumba .En el
Tochmarc Etaine o Cortejo cie Etain, relato irlandés del cido mitolégico, El simbolismo de esta mariposa, el
del alma desembarazada de su envoltura camal, es como en la simbélica cristiana®®®

Entre los aztecas, la mariposa es un simbolo del alma, o del aliento vital, que escapa de la boca del agonizante.
Los guerreros muertos acompanan al sol en la primera mitad de su curso visible, hasta mediodia; a
continuacion , vuelven a descender a la tierra en forma de colibries 0 de mariposas. También es el simbolo del
fuego oculto, ligado a la nocién de sacrificio muerte y resurreccion."”

Un apdlogo de los baluba del Kasai (Congo central) ilustra a la vez la analogia alma-mariposa y el
deslizamiento del simbolo a la imagen. El hombre sigue de la vida a la muerte el ciclo de la mariposa: en su
infandia es una pequefa oruga, y una gran oruga en su madurez y se convierte en crisdlida en su vejez su
muerte es el capullo de donde sale su alma que tiene la forma de mariposa; la puesta de la mariposa es la
expresion de su reproduccién .Igualmente el psicoandlisis moderno ve en la mariposa un simbolo de
renacimiento, una creencia popular grecorromana da al alma que sale del cuerpo de los muertos la forma de
una mariposa. Sobre los frescos de Pompeya Psique se presenta como una nifia halada, una mariposa Esta
creencia de también se da entre dertas poblaciones de Asia central para quienes los difuntos pueden aparecer
en forma de mariposa nocturna.'*

222 Ascalapha odorata

movimiento.

Fig. 56. Detalle Litografia

138 Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos, Editorial Herder, 1991, p. 691.
159 Tbidem.p. 692.
10 Thidem., p. 692.

La eleccion de la mariposa no es
casual algunas investigaciones cientificas
han comprobado que la mariposa es el
Unico ser viviente capaz de cambiar por
completo su estructura genética durante el
proceso de transformacion: el ADN de la
oruga que entra al capullo es diferente al de
la mariposa que surge. Es, pues, el simbolo

de la transformacion total, por ende del
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La tematica que trataremos sera la siguiente: el trayecto en espiral de una mariposa nocturna (ascalpha
odorata, mariposa de la muerte) que atraida instintivamente por la luz de un foco de vapor de mercurio

encuentra la muerte al hacer contacto con este.

Psyché es la representacion de la mariposa como una criatura sobrenatural de la mitologia
griega y que se extendio en la mitologia europea siendo conocida como la mariposa de la muerte.
Desde la antigiiedad a la mariposa se le a relacionado con el alma y la muerte; es asi como en el

idioma griego Psyché, ademds de mariposa, también significa Alma.

Leyenda: En muchas culturas la mariposa de la muerte es conocida como un ser que espia las
personas que pronto va a morir para guiar sus almas al mundo de los muertos, y por ello visten de
negro luto generalmente. En su mision estas criaturas no deben dejarse ver pero, eventualmente si
son observadas por los humanos, estas mariposas negras serdn tomadas como el anuncio de la

muerte de alguien de la familia. Psyché es la representacién de la muerte por venir.'*"

La “mariposa” especifica de estd pieza lleva el nombre dentifico de Ascalapha odorata. Es una
mariposa nocturna. (polilla). Pertenece a una de las tres familias mayores de lepidopteros, la familia
Noctuidae. Esta especie ha sido asociada desde tiempos remotos con la muerte: los aztecas en el antiguo
Meéxico las consideraban sefial de mal agiiero cuando entraban al lugar donde se encontrara un enfermo. Su
nombre en lengua nghuatl es Mictlanpapalot], literalmente “Mariposa de la muerte”. En otros lugares
reciben los nombres vernaculares como “Black wich” o “Sorcerie noir”. En investigaciones cientificas sobre
la ascalapha odorata se ha descubierto que es uno de los lepidopteros més evolucionados, sus sentidos
tienen caracteristicas muy peculiares de tal manera que en este trabajo son piezas medulares tanto en el

plano conceptual como en el estético.

Fig.57. Esquemas anatomicos lepiddpteros

Sentido de la vista

El hecho de que la “mariposa” sea atraida hadia la luz, tiene una razon, el fototropismo: las bombillas

de vapor de mercurio emiten una luz ultravioleta invisible a nuestros ojos pero captada por ellas. Sus ojos

181 Véase Wikipedia enciclopedia libre
http://es.wikipedia.org/wiki/Papillon_(mitologia)
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compuestos carentes de diafragma que cambian su pigmentacién aumentando o disminuyendo segun la
cantidad de luz ambiente.
Sentido del oido

La Ascalapha odorata tienen la capacidad también de emitir sonidos de diferentes tipos: por friccion
de sus pelos o partes abdominales separadas, por expulsion de aire almacenado en el eséfago, también por
medio de sus alas cuando vuelan o se les ataca emitiendo gemidos ronquidos o crepitaciones. En lo que se
refiere al oido poseen dispositivos extremadamente sensibles que pueden percibir sonidos de frecuencia
mucho més alta que los que el oido humano es capaz de registrar. Se ha observado en las noctuidaes que
tan pronto como perciben un sonido stper agudo cesa de volar y se deja caer al suelo. Tomando en cuenta

lo anterior se utilizaron estos elementos por medio del disefio sonoro y visual.

La propuesta visual del proyecto estd basada en elementos de anatomia y fisiologia lepidoptero a
manera de un tratado de anatomia, corresponde también a los bestiarios que son tratados medievales. Estos
contienen la descripcion de animales reales o fantdsticos, y se suelen presentar en correspondencia con
virtudes o pasiones humanas, mediante un complejo sistema de simbolos. Las caracteristicas de los
bestiarios en su arquitectura incluyen: animales, monstruos y deformacion en cuanto a la anatomia de lo
que es el hombre. La Ascalapha odorata, toma la estética de los bestiarios adoptando una forma grotesca,
ya que su fisonomia es en ocasiones deformada y a veces excesiva. Ademads la combinacién de formas
animales y humanas es un principio de ruptura tipico de lo grotesco o deforme, o bien la

mezcla/combinacion de sexos.

Lo grotesco es siempre una ruptura del orden normal, de la "forma “ percibida cotidianamente, su
traslacion al campo de la ficcion es la de un juego en que el artista ha de saber envolver al lector, a través de
una serie de claves o estimulos que hagan verosimil y atrayente la "propuesta de juego “ Este proyecto es
un hibrido por la mezcla de sus técnicas y aplicaciones, pero lo es también por que se funden la anatomia
humana con la lepidoptera formando un monstruo. En la pieza se suscitara una subversion contra la
corporalidad entendida como organismo, como organizacién armoniosa y apolinea de los 6rganos del

cuerpo. Se plantea una desorganizacion del organismo en una metamorfosis excesiva, por ende monstruosa

Fig. 58. Esquemas de la posicidn de las alas para el vuelo de las mariposas nocturnas.
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2.3 Vuelo en espiral, El trayecto

La espiral es un circulo espiritualizado. En la forma espiral, el circulo desenrollado, devanado, ha
~ dejado de ser vicioso. .. la vuelta sigue a la vuelta y toda sintesis es la tesis de una nueva serie. ..
! - Vladimir Nabokov

Fig. 59. Espiral durea.

En la espiral tiene una importancia profunda ya que marca el recorrido que lleva a la mariposa hacia
la muerte. Atraida de manera natural por la luz debido a que la mariposa usa la luz del sol como faro para
orientar su vuelo. Cuando se trata de una fuente de luz mds proxima, la polilla vuela de forma que los rayos
de la luz eléctrica incidan en sus ojos formando un dngulo de 80 grados, pero en lugar de seguir una linea

recta, describe una espiral.

2.3.1 Ley 4urea y Fototropismo'®*

Un bestiario es "En la literatura medieval, coleccion de fabulas referentes a animales reales o
quiméricos". La ambigua existencia de los objetos matematicos ha llevado a titular asi estd coleccion
de curvas, numeros, demostraciones, disciplinas, metéforas y otras fantasticas creaciones como la
espiral de Durero y la espiral logaritmica, esto nos marca una coincidencia mas en la investigacion de
la presente tesis.

Seccion durea : Son varios los nombres que ha recibido lo que hoy conocemos por seccion durea (o razén

durea, o proporcion durea). De entre ellos podriamos destacar la "division en media y extrema razén" de los

griegos o la "proporcién divina" de Luca Pacioli, no siendo hasta principios del -

siglo XIX cuando empezd a usarse "seccion aurea".La primera aparicion

documentada del término es de 1835, cuando Martin Ohm llamé asi a la famosa

., 1

propordién

Fig. 60. Proporcion durea

Si un segmento AB lo dividimos en dos partes mediante un punto C interior de modo que AB/AC sea igual
a AC/CB, tendremos la seccién durea del segmento. Se suele representar con la letra griega E” (phi o fi) en
honor del escultor griego Fidias, y su valor es 0.618. Para ser precisos, la seccion es el punto donde cortamos
el segmento, mientras que la razén o proporcion es el codiente entre las longitudes de los dos segmentos
resultantes.'®’

El famosisimo dibujo se debe a Leonardo da Vind y es una ilustracion del libro de Luca Pacioli De

divina proportione, en el que se estudian los poligonos y poliedros regulares y se defiende la tesis de que el

162 Fototropismo (foto- + tropismo) : Movimiento en respuesta a un estimulo luminoso. foto=luz; tropos=movimiento.
Tropismo que obedece a la influencia de la luz. Tropismo (del griego, tropos, ‘vuelta’ movimientos automaticos e invariables,
de origen hereditario, que se producen como respuesta a estimulos..

163 The Story of a Number, p.114 y ss.
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cuerpo humano contiene en microcosmos la férmula de la belleza de todas las cosas. El dibujo ejemplifica las

proporciones ideales del hombre.

Spira mirabilis

Eadem mutata resurgo
“aunque cambiada surjo de nuevo igual”
epitafio de Jacques Bernoulli genio matematico.

René Descartes. le habia hablado a su amigo Mersenne (1638) sobre el descubrimiento de una curva
con propiedades sorprendentes. La curva no se generaba por polinomios . La propiedad que interesé a
Descartes de la espiral es que corta a todos los radios vectores trazados desde el polo bajo un mismo angulo Es

decir, que se hallaba ante una espiral equidngular.

El nautilo es un antiguo y sagaz matematico. Es un cefalopodo, que habita en una concha en forma de espiral
formada por varias camaras unidas por tabiques. A medida que el nautilo crece, como lo hace la curva
equiangular desde su origen, pasa de una cdmara a otra. Lo hace isométricamente, o sea que sus cimaras
aumentan de tamafo pero su forma es invariable. Por homotecia las cdmaras se generan una tras otra con una
relacion de proporcionalidad poco comtn en la naturaleza. Puede habitar a 600 metros bajo las aguas y

resistir grandes presiones hidrostaticas, debido a que las paredes aumentan de grosor de forma proporcional
al radio de la concha. '**

La espiral equidngular descrita por Descartes no puede dibujarse sélo con regla y compds (como se ver, es
una curva logaritmica). Sin embargo, disponemos de algunas buenas aproximaciones. Una de ellas es la
llamada espiral de Durero, que el pintor y grabador construyé de la siguiente manera: dado un rectangulo
dureo se divide este en un cuadrado y un rectangulo més pequefo . Es facl ver que el nuevo rectingulo
también es aureo, por lo que se puede repetir con él el proceso y continuar indefinidamente. Pues bien: los
vértices obtenidos son puntos de una espiral como la descrita por Descartes. Para tener una aproximacion a
ella basta entonces unir dichos vértices mediante cuartos de circunferencia.'®’

Un proceso parecido se puede realizar al revés: partiendo de dos cuadrados de longitud
uno se van construyendo cuadrados de lado igual a la suma de los dos anteriores. Uniendo
los vértices mediante arcos circulares tendremos de nuevo una aproximacion a la espiral
equiangular, y estd vez con el anadido de que los radios de los sucesivos arcos forman una
sucesion de Fibonacdi. Se le llama, cémo no, espiral de Fibonacdi. '

Fig. 61.Epitafio, espiral logaritmica de Jacques Bernoulli.

Jacques Bernoulli'”” se maravillé tanto con esta curva que la llamé espiral mirabilis. El recorrido de la

“mariposa” traza la espiral basada en la seccion durea descubierta por Durero muy parecida a la espiral

1 On Growth and Form, p.172 y ss.

16> The Story of a Number, p.114 y ss.

166 The Story of a Number, p.114 y ss.

167 Ta expres6 en polares mediante el logaritmo;, donde ¢ y k son constantes y E es el angulo de giro (lo cual justifica su otro nombre de
espiral logaritmica). Verific que mientras que el dngulo de giro aumenta en progresién aritmética, el radio correspondiente lo hace en
progresion geométrica. Dicho de otra manera: la separacion de las espiras aumenta al crecer el angulo. Verific su autosemejanza (es invariable
bajo homotecia), lo que la emparenta con los fractales. Encontr6 que coincide con su evoluta, con su podaria, con su caustica de reflexién y con
su cdustica de refraccion.
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logaritmica o a la secuencia de Fibonaccd por la influencia del fototropismo que afecta a la “mariposa”
nocturna. La espiral de Durero estd relacionada con el crecimiento continuo en la Naturaleza y de los seres
vivos (0.618, proporcion durea), es interesante acotar que el fototropismo de las plantas y los insectos marca
un movimiento hacia la luz que esta relacionado directamente con la secuencia de Fibonacci. La espiral rige el
crecimiento en cada aspecto de la naturaleza, desde los campos magnéticos a las galaxias extensas, que
remolinan el espacio. Lo vemos en las fuerzas fisicas que forman la tierra, las mareas del océano, los vientos

en la atmdsfera, y dentro de la vida misma.
232  Relacién simbdlica de la espiral con el transcurrir de la vida en la muerte

La espiral, cuya formacion natural es frecuente en la naturaleza, implica la evolucion de una fuerza,
de un estado. En todas las culturas se encuentra estd figura de significaciones simbdlicas: La espiral es un
motivo simple: se trata de una linea que se enrolla sobre si misma Manifiesta la aparicion del movimiento que
se abre saliendo del punto original; este movimiento lo mantiene y lo prolonga indefinidamente es el tipo de
lineas sin fin que enlaza la directamente las dos extremidades .La espiral es y simboliza emanacion extension

desarrollo, continuidad ciclica pero en progreso, y rotacion creacion.

El simbolismo de la concha espiriforme es reforzado por especulaciones matematicas, que ven en ella el
signo del equilibrio en el desequilibrio, del orden del ser en el seno del cambio La espiral, y especialmente la
espiral logaritmica, posee estd notable propiedad de crecer de una manera Terminal, sin modificar la forma de
la figura total, y ser asi permanente en su forma a pesar del crecimiento asimétrico. Las especulaciones
aritmolGgicas sobre el “ntimero de oro", cifra de la figura logaritmica espiriforme, vienen naturalmente a
completar la meditacion matematica sobre la

A £ 8
5 significacion de la espiral, Por todas estas
S razones semanticas y por sus prolongaciones

\\
Sl . semioldgica y matematica la helicoidal del
H g , . .
q caparazon del caracol es un glifo universal de
N
L | la temporalidad, de la permanencia del ser a
o]

través de las fluctuaciones del cambio.*®®

Fig. 62. Espiral logaritmica y nautilus

Con su doble significacion de involucién y de evolucidn, la espiral retine el simbolismo de la rueda, a la que
iguala y supera por frecuencia en las representaciones figuradas o en los motivos ornamental célticos . La espiral
simboliza también el viaje del alma después de la muerte, a lo largo de los caminos por ella desconocidos, pero
conduciéndola por sus rodeos ordenados hacia el foco central del ser eterno: «Creo que en todas las civilizaciones
primitivas en que se la encuentra , y en muchas dvilizaciones de América y del Asia, e incluso también de la

Polinesia, la espiral representa el viaje post mortem del alma del difunto, hasta su destino final» '’

18 Ihidem., 1991, p- 480.
19 Ibidem., 1991, p. 481.



85

La espiral logaritmica esta presente en la naturaleza, las telas de la arafia, la manera en que el halcon se
aproxima a su presa segun una espiral logaritmica: su mejor vision esta en angulo con su direccion de vuelo;
este dngulo es el mismo del grado de la espiral. Asi también los insectos como la mariposa ascalapha odorata
se aproximan a la luz segin una espiral logaritmica porque acostumbran a volar con un angulo constante a
la fuente luminosa, normalmente el sol, pero en este caso la ley de crecimiento de las cosas en vez de abrirse
se cierra y la “mariposa” traza la direccion contraria que a la vez es una ley del crecimiento y también de
manera contraria una ley de muerte. De estd manera también marca la trayectoria de la Ascalapha
odorata hacia la muerte, en ese momento la secuencia de Fibonacci une los puntos de la eterna espiral de la
vida en la muerte en una situacion cotidiana y comtin como una “mariposa” volando en direccién a un
foco, se presenta la metafora de la fragilidad en donde se pueden encontrar preguntas existenciales que no se

pretenden dilucidar pero si esbozar por medio de esté pieza.

Fig. 63. Serie espiral equidngulas y mariposa
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CAPITULO 3 Arte digital

“Creo que la computadora es una maquina espiritual”
Humberto Eco

En momentos como el actual, en el que es posible advertir la coexistencia de tiempos, espacios
diversos y modificaciones, en que el accionar social es reflejo del advenimiento tecnoldgico, no es de
extrafar la aparicion del arte digital como una de las propuestas mds recientes dentro del arte,
abriéndonos un nuevo campo, modificando las perspectivas de percepcion de la imagen. Erwin
Panofsky al proclamar que “el artista debe ser los ojos y voz de su tiempo” también se refiere a un
conocimiento de los avances tecnoldgicos, sin embargo es absurdo afirmar la preponderancia del arte
digital sobre los demds medios artisticos citare nuevamente a J. M. Cortés quién afirma: “A estas
alturas parece evidente que cualquier recurso artistico, sea cual sea su nivel de desarrollo, no
significa en si mismo nada positivo. Es mas la experiencia parece demostrar que es en la interseccion
y mezcolanza de medios y practicas muy diversas donde encontramos las resoluciones mas

sugerentes” "

La ingente y abusiva proliferacion de imagenes, en todos los formatos posibles, es una de las
caracteristicas mas relevantes de la sociedad occidental de este final de siglo; tanto es asi, que hoy en
dia se hace dificilmente distinguibles las realidad de su representacion. “La retorica de la imagen, ha
creado un discurso singular, de gran capacidad seductora, en el que siempre se oculta tanto como se
muestra. La influencia de estas imdgenes a través de los mass media adquiere una importancia
estratégica de gran relevancia al conseguir mostrar el mundo de un modo mas complejo y
proximo”."" Por ello Gubern habla de:“la densidad y diversificacién imaginistica en nuestro final de
siglo es tan grande que vuelve a parecernos mas pertinente hablar hoy de una civilizacion de la

imagen”."”?

Nuestra percepcion de lo real ha sido alterada por distintos factores. Entre ellos, los
descubrimientos tecnoldgicos que, como el microscopio vy el telescopio, modificaron la magnitud de
las dimensiones, permitiendo una incursion en lo que era inapreciable. Con los nuevos elementos
electrénicos creados para la comunicacion audiovisual se incremento y agudizo las estrategias
perceptivas para captar el instante visual,'’, la situacién se a acelerado aun mds en este ultimo

tiempo por la television y la publicidad.

170 CORTES José Miguel, Introduccion Movimiento aparente, EACC, 2000. Pag. 23.

7T Idem.

172 Se ha estimado que en la época de Lautrec un peatén concedia veinte segundos al examen de un cartel, pero en 1960 se
calculaba que su atencién no superaba dos segundos. GUBERN, Roman, Del Bisonte a la realidad virtual, Barcelona, Anagrama,
1997, Pig. 108.

73 Ibidem. , Pag. 123
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3.1 Definicién y antecedentes de el arte digital

El arte digital es resultado de los cambios constantes dentro de lo que es el arte, de la
incorporacién de nuevas técnicas y aplicaciones como la fotografia o el film que producen cambios
notorios en la representacion estética. La reproductibilidad de la obra y la propuesta de un concepto
distinto que no plantea como Unica finalidad la copia de lo real, transforma el proceso de produccion
artistica.

La importancia del cine es inmensa para la infografia y en especial para el video digital ya que
como afirma Gubern: El cine se convertirfa en las matriz fundacional y genética de todos los
sistemas de representacion audiovisual basados en la imagen animada, que se desarrollarian
posteriormente a lo largo del siglo."”* Posteriormente la popularizacién de la television que se
incorporara como parte cotidiana de la vida del espectador comin familiarizaindolo con la imagen en
movimiento."”

Otra propuesta fue la del arte digital'’®

que surge a finales de los setenta, derivado del impacto
que la tecnologia de informacion ha tenido en los espacios de produccion artistica de nuestra
sociedad, y del impulso que los sistemas corporativos multinacionales le han proporcionado a la

tecnologia de la computacion.

Las propuestas artisticas en cuanto a lo que podriamos llamar medios alternativos
abarcan desde lo corpdreo, como en el performance, hasta el uso de todo tipo de tecnologia.
Propuestas artisticas como video, animacion, infografia, instalaciones interactivas, entre otras

i d lectroni f la i 1 digital”’
variantes de soportes electronicos, transforman la imagen. El arte digital”” presenta un campo
de exploracion visual muy singular en un espacio cuya animacién y movimiento permite al

receptor interactuar y desplazarse en la obra.

Lo esencial de una obra digital, la define su programacién informética en el nivel binario. Es una
obra reprogramable en sus elementos, cuyo movimiento bidimensional y sensacién tridimensional
se logran mediante la programacion de perspectivas combinadas; tiene un cardcter reproductible y
requiere de un equipo técnico para poder ser observada. Se almacena en soportes especiales y la

74 GUBERN, Roman, Del Bisonte a la realidad virtual, Barcelona, Anagrama, 1997, Pdg. 109.

’La televisién es, en esencia, un sistema radioeléctrico de telecomunicacién, en el que la imagen recibida se forma por un haz
electrénico que barre una superficie fosforescente, que es el dorso de la pantalla, segtin un principio divisionista o analitico
similar al de la pintura puntillista de Seurat Ibidem., Pdg. 118.

76 El arte por computadora constituye la informacién matematica de un mundo 16gico cuyo funcionamiento se estructura en
funcién de proposiciones binarias, propias del pensamiento y de la cultura que tienen como base la delimitacién por
oposiciones. En este universo binario, el registro o transmisién de imdgenes y sonidos que apreciamos en el monitor de una
computadora es el resultado de la comprensién de sefiales de este tipo que se lleva a cabo en la programacién de un software.
ZAPETT, Adriana, Arte digital, 1998 CNA, Direccién de publicaciones, México Pag. 19.

17 El caracter de la obra digital responde a la tecnologizacién progresiva del arte, de ahi que se deba analizar en ella el paso de
una estética del objeto a una estética del proceso. Asimismo, deberd proponerse un claro discurso estético vinculado a las
propuestas de la época. ZAPETT, Adriana, Arte digital, 1998 Centro Nacional de las Artes, Direccién de publicaciones, México
Pig. 22.
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percepciéon que nos provoca estd intimamente ligada a espacios virtuales de sensacion. Por tal
motivo, su realizacién exige de una mayor especializacion en el drea de la informatica'”®.

Actualmente se puede hablar de una nueva materialidad de la obra de arte, por la relacion del arte
con las nuevas tecnologias y medios, también se puede hablar de un nuevo tipo de relaciones de la
obra de arte, de un nuevo tipo de relaciones entre los cientificos y los artistas. Con el arte digital se
da una ruptura espacio-temporal entre el espectador y la obra, también se dan cambios en los
espacios de exhibicion ya que por la nueva materialidad del arte digital este tiene la capacidad de

desplazarse a lo cotidiano.

Con la entrada de la electronica en el mundo del arte, entra asi mismo a intermediar entre la
imagen y su observacion un nuevo concepto, y este es sin duda el llamado "interfaz electrénico".
Para Peter Weibel: "En el momento en que la imagen ha necesitado de un aparato para ser vista,
por ejemplo en el caso del video, o un teclado, en el caso del ordenador, no ha habido mds remedio
que constatar ineludiblemente que existe una interfaz que se puede manipular. El horizonte actual
de la generacién y contemplacién de imdgenes se ha visto sustituido por un horizonte artificial

dominado permanentemente por tecnologias de la interfaz." "’

Las nuevas herramientas multimedia, sus técnicas informdticas, materiales y sus combinaciones de
signos sonoros o visuales, se distancian de cualquier otra estética ya codificada. La obra digital se

fundamenta en la sensacion y en los sentidos como un arte polisensorial que privilegia la velocidad,

el ritmo y el movimiento.'”

En vista de la importancia que en el arte han adquirido paulatinamente las computadoras, como
herramientas hay que tomar en cuenta como afirma Zapett lo siguiente: “el arte digital vinculado
con los avances de la informdtica produce nuevas formas de significacion y un campo de
definiciones estéticas atin no precisadas que alteran nuestra percepciéon y nos inducen a otra. La
representacion digitalizada o virtual en el arte nos conducird a una nueva combinacién que, a su vez,
lleva a la estética del objeto, a una estética del proceso. Asimismo, se puede considerar que la
memoria del pasado y de las vivencias quedaran suplantadas por el sentido de la experiencia presente

en un mundo en constante implosién.” '

3.1.1 Imagen digital

Las iméagenes pueden ser manifiestas o latentes, siendo éstas s6lo imégenes potenciales, como la
imagen fotografica sin revelar o la imagen magnética codificada en las moléculas de una cinta de

78 Idem.

17 Peter Weibel, Conocimiento y Visién. En el Catilogo Cibervision 99

180 ZAPETT, Adriana, Arte digital, 1998 Centro Nacional de las Artes, Direccién de publicaciones, México pag. 23
81 Idem.



90

video. Las imdgenes pueden ser el resultado de una pigmentacién quirografica'® (dibujo y pintura),
de una pigmentacion iconografica (imégenes impresas), fotoquimicas (fotografia y cine), fotdnicas
(holograma), electrénicas (television), o magnético-electrénicas (video). Y la estructura genética de
la imagen electrénica puede ser analdgica o digital, distincion muy relevante de cara a su
producciéon, manipulacion, transmisién, almacenamiento y reproduccién. - - Representacion de la
temporalidad: las imdgenes pueden ser estaticas, secuenciales (comics) o moviles. - Naturaleza
cromatica: las imdgenes pueden ser acromadticas o coloreadas. - Método de almacenamiento o de
preservacion: las imdgenes pueden ser Opticas o magnéticas. Segmentacion: existe un amplio
espectro de modalidades, desde las imagenes fractales que permiten la divisibilidad isomérfica del
conjunto a la imagen cinematografica (cuya unidad perceptual es el fotograma), la imagen de
television (cuya unidad perceptual es la linea) y la imagen informadtica (cuya unidad es el pixel),
mostrando que la secuencia que conduce desde lo analdgico a lo digital sigue una ley de extension
decreciente de la estructura del significante y de una correlativa versatilidad de su articulacion,
pasando de la poliarticulacion anal6gica a la omniarticulacion digital de los pixel.

La icondsfera no es simplemente un entorno fisico o perceptivo, sino que constituye un
complejo sistema de interacciones entre el sujeto y las imégenes presentes en su espacio social.
Vivimos en una cultura oculocéntrica, lo que significa que su centro estd localizado en cada aparato
perceptivo humano, creando un solapamiento de campos visuales para cada sistema ocular. Cada

mirada humana explora el espacio 6ptico.'®

La densidad de nuestra iconésfera se ha incrementado considerablemente en los dltimos veinte afios,
debido a la aparatosa emergencia de numerosas modalidades de imagenes computarizadas, en una
nueva etapa postanaldgica e interactiva de las relaciones entre hombre y maquina en el campo de la
produccion iconica. Explorada y utilizada desde los afios cincuenta en el sector militar, la imagen
infografica empez6 a introducirse en sectores civiles unos quince afios mas tarde, expandiéndose
hacia los usos cientificos e industriales, en los campos del disefio y la arquitectura, en las industrias
del espectaculo, en los videojuegos y en la publicidad. Estd sofisticada tecnologizacion de la
produccion iconica ha acabado por dibujar la nueva actividad del imagineering (imaginierizacién),

neologismo que funde los vocablos image (imagen) y engineering (ingenieria).'**

Pero el principio fundamental de la computacion no ha cambiado. La diada 0/1, en la que Leibniz
crefa percibir hace tres siglos una gran productividad metafisica, se convirtié en la base de la
escritura informdtica, que hoy alcanza hasta la escritura informdtica de imagenes. En efecto, el
ordenador se alimenta de algoritmos convertibles en sefales electrénicas elementales, basadas en un
c6digo binario on/off, que representan el uno y el cero. Por eso se ha llegado a afirmar que la
informadtica es el brazo secular de las matematicas.'”

Como es sabido, la imagen infografica, imagen digital o imagen sintetizada por ordenador, se basa
en la digitalizacion de la imagen, es decir, en que es descompuesta y cifrada como un cuadro de

ntmeros sobre los que se puede operar sin degradarlos (cosa que no ocurre con las técnicas
analdgicas de produccion iconica) y conservada como informacién binaria. A partir de estd matriz

182 Véase: Terminos de animacién, pagina 140.

183 GUBERN, Roman, Del Bisonte a la realidad virtual, Barcelona, Anagrama, 1997, Pdg. 131
%% [bidem, Pag. 134

18 Idem.
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numérica la imagen se construye por sintesis con un mosaico de pixeles (acrénimo de picture
elemenis), definidos cada uno de ellos por valores numéricos que indican su posicién en el espacio
de unas coordenadas, su color y su brillo. En el fondo, esta técnica constituye un desarrollo técnico
muy sofisticado del principio analitico y estructural que subyace en la vieja artesania de la
confeccion de los mosaicos, de los tapices y de la pintura puntillista de Seurat, que ha desembocado
en nuestro siglo en las tramas de las imagenes fotomécanicas y electrénicas'®

El principio estructural de la imagen de sintesis es el mosaico, palabra cuya etimologia significa
«arte de las musas» y cuya productividad técnica alcanza a todas las imdgenes tramadas modernas.
El origen histérico del mosaico se atribuye a su empleo en las termas ."*’

Lo digital se corresponde, en el hombre, al funcionamiento neurolégico y a sus impulsos
bioeléctricos, mientras que lo analdgico se corresponde a lo mental y a lo cognitivo. Algo parecido
ocurre en la infografia, salvando la licencia antropomorfica, pues esta técnica llega a lo analégico (la
imagen) a través de lo digital o, si se prefiere, lo analdgico es funcion de lo digital. Recordemos que
la imagen digital codificada se presenta como una matriz de ntimeros (en filas y en columnas)
contenida en la memoria de un ordenador, que no tiene una estructura isomorfa (analdgica) con
respecto a la imagen, y en cuya memoria los pixel pueden ser manipulados o alterados
individualmente o en grupos de ellos. La imagen infogréifica estd basada, por lo tanto, en una
técnica analitica que transforma la discontinuidad de los pixel en una forma visual analdgica,
continua y compacta. '*

La imagen digital instaura en la produccion icénica el protagonismo del punctum, del punto, en
detrimento de la linea. En un mundo fisico que ha revelado a lo largo de este siglo su
discontinuidad estructural (electrén, neutrén, fotén, quantum, etc.), no es raro que se haya
encontrado su unidad de representacién visual 6ptima en el pixel. La imagen digital es, por otra
parte, naturalmente tributaria de una estética combinatoria (de sus pixeles), combinables hasta el
infinito. '*

Como se dijo, la imagen infogréfica es almacenada como una matriz numérica (por esto han sido
llamadas a veces aritmografias o arte algoritmico) y sélo resulta perceptible por la vista cuando se
manifiesta y expande en soportes tales como la pantalla o el papel. De manera que en la infografia
existe una dualidad entre imagen latente e imagen manifiesta, como ocurre en la imagen
videogréfica. Una caracteristica fundamental de la produccion infografica reside en su sujecion a un
proceso interactivo entre el operador y la maquina."”

Con la infografia se ha asistido a una ruptura importante en la historia de las técnicas de
representacion, pues por vez primera se genera lo visible, y se modeliza su sentido, mediante
operaciones simbolicas de contenido 16gico-matematico, dando la razén a Galileo, cuando postulaba
que el mundo esta escrito en lenguaje matemdtico. Se les puede responder, no obstante, que los
fines estéticos son los mismos y que lo dnico que ha cambiado es el ; procedimiento para
alcanzarlos. ™'

186 GUBERN, Roman, Del Bisonte a la realidad virtual, Barcelona, Anagrama, 1997, Pg. 137.
7 [bidem, Pag. 138.

88 Ibidem, Pag. 139

% Idem

1% GUBERN, Roman, Del Bisonte a la realidad virtual, Barcelona, Anagrama, 1997, Pég. 139
Y Ibidem,, pag. 143.
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Podré entenderse ahora que consideremos a los mundos virtuales de la produccién infografica como
verdaderos laberintos -laberintos formales y no materiales- basados en las metamorfosis y las
sorpresas. Un algoritmo para produccion infogréfica es, en efecto, como un laberinto en el que el
operador debe orientarse y formular sus opciones. Y hay que saber utilizar un laberinto para poder
salir airosamente de é1."”

Pero ademas de estd taxonomia, la infografia abre nuevas posibilidades transgresoras de las rutinas
artisticas, por lo que podemos distinguir entre las simulaciones (del mundo real) y las quimeras
(imdgenes monstruosas o arbitrarias). Y se denomina hiperimagen a la amalgama de iméagenes de
naturaleza distinta, como ocurre con el collage de imagen fotoquimica e imagen numérica -lo
indicial y lo construido-, a modo de verdadero injerto semiético.'”

Antes hemos sefialado una analogia entre la dualidad de la imagen infografica y la videografica. En
relacion con la imagen fotoquimica también pueden observarse algunas analogias y algunas
diferencias importantes. Entre las analogias figura de nuevo la distincién entre imagen latente (no
revelada) e imagen manifiesta, y, en el caso del cine, la distincion entre el soporte de conservacion
(film) y soporte de exhibicion (pantalla). Pero, a diferencia de las imagenes Gpticas, la imagen
infografica goza de autonomia en relacion con su soporte magnético, de modo que puede ser
alterada sin tocarlo, agredirlo fisicamente o dafarlo, algo que obviamente no ocurre con la imagen
fotoquimica. Y mientras la imagen cinematogréfica nace de la proyeccion de un haz de luz que es
reflejada en una pantalla, la imagen en la pantalla del monitor se forma en cambio con luz emitida
desde detrds de su superficie, desde un proyector electronico encarado hacia los ojos del
observador."

La salida de la imagen de video se puede dar dentro de los cinescopios de televisiones, pantallas de
plasma, LCD o mediante proyectores, para mds informacion respecto a ello véase la pagina 142 de la

presente tesis.

Otra gran diferencia estética entre cine e imagen digital radica en que la discontinuidad debida al
montaje de los planos estd abolida y su segmentacion mecénica esta reemplazada por la continuidad
de las metamorfosis de la imagen sintetizada por los pixeles. De manera que la discontinuidad
formal de los pixeles garantiza, paradéjicamente, la continuidad evolutiva de las formas.'”

Pero la gran diferencia estética entre imagen digital e imagen fotoquimica se halla en otro lugar. La
imagen Ainfografica, ajena a cimaras y objetivos, es autonoma respecto a las apariencias visibles del
mundo fisico y no depende de ningin referente. Al haber eliminado a la cdmara y hasta al
observador, la imagen de sintesis nace de un «ojo sin cuerpo» y culmina asi el trayecto histérico de
la imagen a la busca de su autonomia absoluta, liberdndola del peso y de las imposiciones de la
realidad, en un proceso de desrealizacion que culminara con la realidad virtual.

La gran novedad cultural de la imagen digital radica en que no es una tecnologia de la reproduccion,
sino de la producciéon, y mientras la imagen fotoquimica postulaba «esto fue asi», la imagen

2 Ibidem,, pag. 144.
% Idem

% Ibidem,, pag. 146
% Ibidem,, pag. 147
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anoptica de la infografia afirma «esto es asi». Su fractura histdrica revolucionaria reside en que
combina y hace compatibles la imaginacion ilimitada del pintor, su libérrima invencién subjetiva,
con la perfeccion performativa y autentificadota propia de la maquina. La infografia, por lo tanto,
automatiza el imaginario del artista con un gran poder de autentificacién. Estd combinacion
sinérgica de libertad imaginaria y de autenticidad formal ha convertido a la imagen digital en una

gran cantera de efectos visuales . '

La imagen digital ha devuelto la libertad de imaginacion del pintor al ciudadano de la era
fotografica es decir, de la era de las tecnologias iconicas del mimetismo naturalista, que son la
fotografia, el cine y la television técnicas que documentan mas que inventan porque su funcién es la
de registrar la luz reflejada por los objetos materiales, que dejan asi su huella anal6gica en la
emulsion o en la placa fotosensible. Con la imagen infografica este naturalismo se ha volatilizado y
ha sido reemplazado por una imaginacion autosuficiente hecha algoritmo, que ni requiere la
habilidad manualistica de las quirografias, ni la sensibilidad perceptiva solicitada por la eleccion del
encuadre y del disparo en los medios fotoquimicos. Con la infografia, y en mucha mayor medida
que con estos medios, se rescata la condicion visionaria de la produccién imaginistica, haciendo
posible la creacién de imaginarios imposibles a través de la maquina."”

La imagen infografica ha fundado una nueva antropologia de lo visible y estd solicitando la

emergencia de la nueva figura del artista-ingeniero. La infografia tiene también algo de alquimia y

las videomorfizaciones a que antes nos referifamos con sus metamorfosis a la vez organicistas y

fantasmagoricas, evocan las transmutaciones exploradas por aquellos sabios.'”
Gréfica digital

Con los nombres de electrografia, infografia o grdfica digital se suele denominar hoy

dia a las imdgenes artisticas producidas por medios eléctricos, electroluminicos, electromecanicos o
electronicos y a aquellas provenientes de las computadoras y sus periféricos. Se define como
electrogrificas a todas aquellas obras artisticas realizadas mediante el uso -total o parcial- de
fotocopiadoras, faxes, ordenadores, videos y, en general, de sistemas digitales de generacion,
manipulacion, impresion o reproduccion de imédgenes (como plotteres, impresoras, cidmaras
fotogréficas electronicas, etc.), sistemas multimedia, asi como aquellos sistemas de transferencia que
transforman las imagenes realizadas mediante los procedimientos y las tecnologfas citadas."” Por
varias razones es conveniente diferenciar las imagenes digitales de la familia de las electrografias,
pues aunque éstas se originan en cierta medida gracias a los mismos fenémenos fisicos -la luz y la
electricidad-las imédgenes digitales tienen caracteristicas propias que habria que tomar en cuenta, no

s6lo por razones semdnticas y metodoldgicas, sino también estéticas y artisticas.

1% Idem

7 GUBERN, Roman, Del Bisonte a la realidad virtual, Barcelona, Anagrama, 1997, pag. 144.

1% Idem

%9 José Ramén Alcald/ Ars & Machina. Electrografia artistica en la coleccién del MIDE. Graficas eléctricas en el arte de la
segunda mitad del siglo xx, consultado el 18 de junio de 2001 en: http/7www.u.clni.es/mide/
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La gréfica digital, también conocida como infografia, se distingue de las demds por no basarse
en procedimientos analdgicos de generacion y reproduccion de imdgenes, sino, como su nombre lo
indica, en procesos de naturaleza digital, es decir, que la imagen es analizada digitalmente y traducida
a un sistema de codigos binarios. La gréfica digital no requiere necesariamente de un original para
ser transformado o reproducido. Se pueden construir imagenes directamente en la computadora
mediante interfaces hardware y software y una vez construidas es posible imprimirlas en diversos
tipos de impresoras y materiales. También se pueden introducir imagenes de otros medios, mediante
scanners que pueden digitalizarlas en distintas resoluciones y asi dejarlas listas para ser manipuladas

e impresas por medios computarizados.

Los productos de la gréfica digital pueden ser objetuales o no objetuales, es decir que la
imagen puede existir s6lo como informacién digital en la maquina y ser vista a través del monitor
como una imagen virtual, inmaterial, o puede estar impresa en un soporte material. Como ejemplos
de las manifestaciones no objetuales tenemos el net-art, el multimedia interactivo y la realidad
virtual. La produccion sobre medios materiales es muy amplia e incluye a la fotografia digital.
Podemos ver obras, tanto de gréfica digital, como medios auténomos o también como parte de
distintas manifestaciones artisticas mds complejas como las instalaciones, los -performances y otras
formas conceptuales que incluyen en su produccion procesos electrograficos. Las obras
electrogréficas tienen en comtn, entre otras cosas, las cualidades que distinguen a los llamados
medios gréficos, sean estos tecnologizados o tradicionales: el ser imégenes bidimensionales
susceptibles de ser reproducidas por medios diversos, desde mecénicos y quimicos, como el caso del
grabado tradicional, hasta electrostaticos y digitales, como es el caso de la electrografia. La matriz
info gréfica. Un elemento bdsico que distingue a cualquier medio grafico es el concepto de matriz. Se
requiere siempre de un medio que sea capaz de transferir la imagen repetidamente a otra superficie.
En el caso de la grafica tradicional estos medios son fisicos. Tratandose de las imdgenes
electrogréficas esta matriz puede ser material o inmaterial como la matriz infografica de la grafica

digital. Vemos pues como en el caso de estd tltima la naturaleza de la matriz cambia radicalmente.
3.2 Imagen en movimiento

3.2.1 Videoarte

n a1 - .1 - S -
Escribir... escribir... escribir sobre el video es como
explicarle un viaje a alguien que nunca se ha tomado un dcido".

Estd cita de Marco Vassi nos ubica directamente en la "drug-culture" de los 70, caracterizar los
primeros afnos del video a través del entorno cultural y social que hizo posible su aparicion en el arte
y, a su vez, determinar cudles fueron los cambios e influencias que el propio medio acabaria

imprimiendo al arte. Entre ellos, se destacan el ejercicio de una influencia social y politica sin
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precedentes, la reestructuracion de las expectativas institucionales y las del mercado del arte, la
incidencia en el cardcter procesual de la obra y en la participacion del espectador, y la definitiva

alteracion del estatus del arte y del artista.

El desarrollo del arte del siglo XX implica un proceso de divergencia que se inicia, segin P.
Virilio, en el siglo XIX y segtin Ana Maria Guash: “La desaparicion de la pintura ante la fotografia y
la cinematografia se intensifico con la incorporacion tecnoldgica del video, la «tercera ventana»
segtin Virilio. El uso del video por parte de artistas implicados en los movimientos renovadores de
principios de los afios sesenta se debe situar en un terreno fronterizo entre el cine experimental y la
television comercial. De hecho, tal como afirma John G. Hanhardt, la incorporacién del video a la
praxis artistica hay que entenderla como oposicién a la television comercial, pero también como
consecuencia de la bisqueda de practicas in-tertextuales por parte de artistas del assemblage, del
happening, del fluxus, etc., que rechazaban la nocién de arte existencial derivada del expresionismo
abstracto y cuestionaban la nocién de arte elevado.

Y aunque en unos primeros instantes el videoarte fue un suceddneo de la television, pronto
defini6 su propio lenguaje y sus distintas expresiones: videoescultura, videoperformance,

videoinstalacién, etc.” *®

En 1957 se inici6 el uso de la grabacion videografica por parte de las estaciones de television

* Al igual que la imagen televisiva, a cuyo servicio se disefié el nuevo medio, es

norteamericanas.
también una imagen de baja definicion y de una textura diferente a la cinematogréfica, lo que ha sido

explotado a veces eficazmente en los experimentos de los videoartistas o videastas.

Las ventajas técnicas del video radican en la verificacion instantdnea del resultado de la
grabacion, sin mediacion de laboratorios, de manera que, como en el caso de la cdmara polaroid, se
puede tener a la vez el objeto y su imagen. A ello se anade la posibilidad de borrado y regrabado de la
cinta, todo lo cual abarata y democratiza su uso, alentando su experimentacién por gentes poco
expertas. Al montaje mecdnico del cine, basado en el empalme de los segmentos discontinuos de cada
plano, el video lo sustituye con el editaje electrénico, que no supone cortes en la cinta, aunque

mantenga el principio de la discontinuidad de las tomas en espacios y/o tiempos distintos.

El video ha desembocado desde los afios sesenta en la ebullicion experimental del videoarte
(nacido en Estados Unidos y muy tributario de las experiencias del arte conceptual) y en el video

doméstico, que ha desbancado a la vieja cdmara de cine de Super 8 mm. La comercializacion de

20 GUASH, Ana Maria, El arte ultimo del siglo XX Del posminimalismo a lo multicultural, Alianza 2001. p.441.

0! Basada en la magnetizaciéon molecular de una cinta flexible recubierta por un 6xido metélico, su imagen conservada es latente,
a diferencia de la cinematografica, y visualizable mediante un lector que alimenta a un monitor televisivo, siendo por su
naturaleza muy vulnerable a los campos magnéticos y a la degradacion por el paso del tiempo.
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peliculas cinematogréaficas en soporte videogrdfico constituye, en cambio, un mero soporte

alternativo, mas comodo y asequible, del producto cultural original.

Debido a la inexistencia de antecedentes inmediatos sobre la interseccion entre arte, tecnologia y
telecomunicacion, la interpretacion historica del video y su legitimidad presentan numerosos
problemas a la hora de abordarlas. A lo largo de sus 30 afnos de existencia, se ha demostrado que es
practicamente imposible sistematizar el video en apartados estancos; no obstante, desde aqui
defiendo que sigue siendo necesaria un andlisis exhaustivo que permita su caracterizacion. Este
texto, pues, plantea los inicios del video y el entorno cultural, social y politico en el que apareci6 este

fenémeno; todo ello como aspectos de los cuales no se puede desligar su evolucion.

Aunque este trabajo se concentra en el medio videografico intenta no perder nunca de vista
que son una reducida minoria quienes se dedican a él con exclusividad; no nos engafemos, la
predisposicion de los artistas es multidisciplinar, como el propio medio. Y no es de extrafar que
encontremos en sus exposiciones todo tipo de objetos y artefactos que no incorporan el video, e
incluso dibujos y pinturas realizados antes, durante y después de crear sus obras. Tampoco debe ser
una sorpresa la referencia a performances grabadas en video, o a instalaciones cuyo soporte es
exclusivamente cinematografico. Consciente de que existen multiples posibilidades en el videoarte,
he tratado de presentar un panorama lo mas amplio posible, atendiendo siempre a lo que el mercado,
las instituciones, los criticos y los artistas han definido como tal, pero presentando también sus

propias contradicciones.

3.1.1 Animaci6én

La animacion es definida normalmente como la creacion de ilusion de movimiento a través
de la union de una secuencia de imagenes inméviles. Es importante recalcar que la calidad de la

secuencia es mas importante que la calidad de las imagenes.

La animacién®™ no consiste en hacer que los dibujos adquieran movimiento. Se trata
fundamentalmente, de dibujar el movimiento, como se mueve es mas importante que se mueve. Si
bien lo que se mueve también es importante, en un orden relativo de importancia, lo
verdaderamente importante es como se mueve. Lo que el animador hace en cada cuadro de la pelicula
no es tan importante como lo que se hace en medio. A diferencia de muchas técnicas artesanales,
ninguna técnica de animacion puede producir en si misma un objeto completo. En cambio cada una

de ellas contribuye a conformar un todo.

%2 Segtin el animador norteamericano Gene Deitch, "animacién cinematica es el registro de fases de una accién imaginaria
creadas individualmente, de tal forma que se produzca ilusién de movimiento cuando son proyectadas a una tasa constante y
predeterminada, superior a la de la persistencia de la visi6n en la persona."
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Cuando los estimulos visuales son recibidos en tiempos muy cortos menos a 1/10 de
segundo, el cerebro realiza una combinacion de ellos generando el efecto conocido como movimiento
aparente gracias a la persistencia retiniana®”. Este proceso permite ver el movimiento en el cine,
pues el proyector envia imdgenes a la pantalla a una velocidad de 1/24 de segundo, tiempo suficiente

para que el ojo perciba las imagenes y se combinen en el cerebro.

La animacion no es tnicamente sinénimo de movimiento en el espacio, en realidad se trata
de un concepto mas amplio, ya que ademas, debe cubrir todos los cambios que producen un efecto
visual, incluyendo la situacion en el tiempo, la forma, el color, la transparencia, la estructura, la
textura de un objeto, los cambios de luz, la posicion de la cdmara, la orientacion el enfoque, e incluso
la técnica de presentacion. Segtn esta definicion las imdgenes capturada por un video también
constituirian una animacién. Lo que distingue a la animacién de las técnicas de adquisicion de
imdgenes en movimiento es que en la animacion los fotogramas son generados uno a uno, bien por
métodos tradicionales de dibujado bien generando las imagenes en un ordenador.

Nota Historia de la animacién®*

293 persistencia retiniana es un efecto que se genera en la retina del ojo, en ella se encuentran terminaciones nerviosas conocidas
como conos y bastones los cuales reaccionan ante la luz, siendo unos mas sensibles al movimiento. Cuando el ojo humano recibe
un estimulo luminoso a través de la pupila y la cornea, la imagen que se genera se invierte, proyectdndose en la parte posterior
del ojo (retina) donde los conos y bastones reciben la informacion visual y la transmiten al nervio 6ptico. Pero cuando este
estimulo se precede a otros en forma continua y con un lapso de tiempo muy corto (aproximadamente a una velocidad mayor de
1/10 de segundo) la retina no puede procesarlos en forma separada sino que los combina, enviando informacién de imagenes en
movimiento, aunque estas son realmente estaticas, a este fenémeno lo llamamos persistencia retiniana fenémeno en el que
descansa la animacion.

%4 E] ser humano siempre ha tratado de captar el movimiento en su arte. Algunos expertos en animacién afirman que el
antecedente de la tira comica puede encontrarse en decoraciones murales en Egipto, aproximadamente en el afio 2000 a.c. en
paneles sucesivos que ilustran dos luchadores en varias posiciones. Leonardo Da Vinci, ilustrando proporciones de la figura
humana, mostraba cémo las extremidades aparecerian en diversas posiciones. Los japoneses utilizaban rollos de papel para
contar una historia de forma continua.

La animacién apareci6 antes que el propio cinematdgrafo. En 1888 el francés Emile Reynaud invent6 el praxinoscopio, uno de
los muchos juguetes 6pticos de la época, en el cual se utilizaba una técnica pre-cinematografica de animacion.

El padre del cine de animacién fue el francés Emile Cohl, que desde 1908 realizé los primeros cortométrajes de dibujos
animados. Otros pioneros fueron Georges Mélies, James Stuart Blackton y el espafiol Segundo de Chomén. Durante la época del
cine mudo y los primeros afios del cine sonoro aparecieron las principales formas del cine de animacién. Por un lado, las
peliculas méds comerciales, destinadas al ptiblico masivo (Walt Disney, Popeye, Betty Boop, etc.). Por otro lado, artistas de
vanguardia que contemplaron la animacién como una extension de las artes plasticas y realizaron obras experimentales (Oskar
Fischinger, Len Lye, etc.).

El National Film Board of Canadd promovié todo tipo de experimentos vanguardistas, lo que convertiria a Canadd en una
potencia de primer orden. Destaca el trabajo de uno de los principales animadores experimentales y abstractos de todos los
tiempos: Norman McLaren. Atn hoy se pueden ver conceptos que invent6 McLaren hasta en anuncios y videoclips. Hasta
nuestros dias, el NFB ha producido la obra de numerosos artistas, entre los que se puede destacar a Frédéric Back, Ryan Larkin,
Ishu Patel, Caroline Leaf, Chris Landreth.

En los paises del bloque comunista, el Estado promovié intensamente la animacién. La primera gran figura de este desarrollo fue
la del animador checo de marionetas Jiri Trnka, un artista popular y delicado. En estos afios también empezaron a realizarse
peliculas animadas en China y Japén.

En los afios 70 algunas alternativas gozaron de favor del pablico. El més conocido puede ser Ralph Bakshi, con sus primeras
peliculas pertenecientes al movimiento underground (Heavy Traffic, Fritz el gato caliente. Entre los cortométrajistas
destacaron John y Faith Hubley.

Entre los cortométrajes artisticos mds vanguardistas y radicales tenemos al checo Jan Svankmajer, que utiliza el stop-motiony
la plastilina para crear mundos surrealistas. Otros nombres que se pueden mencionar son los de Yuri Norstein, Walerian
Borowczyk, Jan Lenica.
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3.1.2 Animacién experimental.

Es muy dificil definir o precisar exactamente el territorio que abarca la animacién
experimental, ya que el término experimental estd en constante evolucion, se va construyendo y
derruyendo a si mismo continuamente, aun asi intentare hacer un acercamiento acudiendo
nuevamente al diccionario tenemos que es adj. Que sirve de experimento, todavia no ha salido a la
venta. Fundado en la experiencia: método experimental. Y por experimentar se entiende. Probar y
examinar practicamente la eficacia y propiedades de una cosa, Sentir, sufrir algo o alguien algo,

como un cambio, un sentimiento, conocer algo por la propia practica.

Para hablar de experimentacion en el cine del siglo XX es necesario, como apunta Jean Mitri,
ponerse primero de acuerdo en el contenido del término experimentacion. Atendiendo a las diversas
concepciones se llama experimental a todo film de "vanguardia", ensayo de laboratorio, film
abstracto, surrealista o cine underground. En este sentido afirma J. Mitri: "No existe cine
experimental antes de los afios veinte. Por el contrario, todo film que contribuyé al descubrimiento
y perfeccionamiento de un lenguaje, en busca de sus medios expresivos, puede considerarse como

experimental, aunque no hayan llegado al estatus de obra de arte" *>

Para J. Mitri, el cine experimental propiamente dicho tuvo por objeto el descubrimiento de un
cine puro, desligado de lo que no era especificamente filmico. A pesar de ello, el origen de éste esta
mas en la pintura que en el cine, aunque por supuesto cuenta con un poder potencial sobre el

descubrimiento de nuevos elementos expresivos.

Osamu Tezuka protagonizé la explosion de los dibujos animados nipones, en lo sucesivo conocidos como anime. Autor de
cémics prolifico, adapté varias de sus propias obras, consiguiendo el primer éxito con la serie de television Astro boy, que
defini6 los rasgos habituales del anime: rasgos faciales de los personajes, animacién limitada, narracién semejante al cine de
imagen real, vinculo entre la industria de la animacién y la del comic. Tezuka, un huracdn creativo, también realizé
largometrajes y hasta cortométrajes experimentales. Durante los afios 60 el anime fue habitual en las salas de cine, pero en la
década siguiente queddé confinado a la television. También hubo notables animadores independientes como Yoji Kuri y
Kihachiro Kawamoto.

En Europa occidental los logros fueron mas puntuales: peliculas como El submarino amarillo de George Dunning, Allegro non
troppo de Bruno Bozzetto o El planeta salvaje de Réne Laloux tuvieron repercusion. En el cortométraje destacaron artistas
como Raoul Servais, Jean-Frangois Laguionie o Paul Driessen.

El auge de la infografia ha llevado a la compafiia Pixar de John Lasseter (inicialmente una pequefia productora que realizaba
cortos infogréficos experimentales en los 80) donde se generaron las totalmente independientes y artesanales Me casé con un
extrafio y Mutant aliens de Bill Plympton, un frenético humorista que también es el autor de cortométrajes mds conocido del
periodo.

El anime japonés se ha convertido en la industria mds prolifica del planeta, popularizandose en todo el mundo. Las series de
television son innumerables y siguen siendo la atraccién principal para millones de aficionados. Los largometrajes para cines,
después de desaparecer pricticamente durante los 70, volvieron con una fuerza creativa y comercial inusitada, principalmente a
partir de Nausicaa del valle del viento de Hayao Miyazaki y Akira de Katsuhiro Otomo. Se ha producido una explosién en la
variedad de los estilos y temdticas que se tratan, con autores tan diferentes como Mamoru Oshii, Satoshi Kon o Isao Takahata,
mientras el citado Miyazaki se ha convertido en un director de culto internacional con el prestigio de los grandes directores de
imagen real. Un animador independiente que ha logrado reconocimiento en Occidente ha sido Koji Yamamura.

En el Reino Unido, la productora Aardman Animation Al abrigo de este éxito florecia la animacién independiente, donde se
puede citar al estudio Bolexbrothers, y los cortométrajistas Barry Purves, Phil Mulloy y los hermanos Quay.

25 MITRI, Jean. Historia del cine experimental. Ed Fernando Torres, 1974. Valencia pg 26.
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Talvez la manera mads eficaz de acercarnos al término de animacién experimental es
entendiéndola como el espacio que se queda fuera de lo que es animacion tradicional, entendiendo el
término experimental como la creacién de nuevas obras que aporten elementos innovadores a las
artes visuales. Se exhorta a una redefinicion invencién y exploracion, creacién y recreacion, ya sea
a través del uso de nuevas tecnologias o siguiendo los lineamientos de la tradicion artistica

tradicional, visiones e historias que reflejen retazos diversos de la realidad.

La animacién experimental define su propia forma y condiciones y utiliza éstos como su
lengua distintiva. La forma interpretativa el diagonal de la animacién experimental es estética y no
narrativo, aunque algunas veces, despliegan a las convenciones estéticas para reconstruir un diverso
concepto de la narrativa. La animacién experimental resiste el contar de historias y se mueve hacia el
vocabulario usado por los pintores y los escultores, la liberacion del artista para concentrarse en el
vocabulario que el o ella esta utilizando en si mismo sin el imperativo de darle una funcién o

significacion especifica.

La animacion experimental propone estilos mdltiples, si la animacion ortodoxa es
caracterizada por una unidad del estilo, en las propuestas experimentales de animacion existen
modos y mezclas diversas. Esto funciona de dos maneras especificas primero, facilitar la
multiplicidad de visiones personales que un artista puede desear incorporar en una pelicula, y en
segundo lugar, desafiar y volver a trabajar a cddigos y a convenciones ortodoxos y crear nuevos
efectos. La presencia del artista en estas peliculas es notoria, los resultados a los que se llega, son
en gran parte personales, subjetivos y originales. El trabajo de los artistas que intentan utilizar la
forma animada en una manera innovadora estas visiones son a veces impenetrables y resisten la

interpretacion facil, siendo simplemente la expresion absolutamente individual del artista.
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CAPITULO 4
Animacién experimental pieza “Anatomia de una mariposa”
4.1 Hibrido andlogo y digital

4.2 Proceso de produccion de la pieza

PREPRODUCCION

e Investigacion cientifica sobre la mariposa nocturna ascalpha odorata:
a) Estudios anatémicos
b) Datos fisioldgicos y bioldgicos

® Rasgos y estilo de dibujo

e Idea, Estructura de Anatomia de una mariposa

¢ Guion técnico

® Bocetaje

® Definicion prototipo de mariposa definitivo y caracterizacion

e Story Board

PRODUCCION
* Movimiento y animacion
a) Primera secuencia
b) Herramientas y equipo
c) Proceso de animacion
d) Segunda y tercera secuencia
e Lay Out (configuracion)
* Prueba de Linea
® Realizacion de dibujos
e Fondos
* Digitalizacion escaneo
* Elaboracion gréficos digitales

e Composicion y animacion digital.

POSTPRODUCCION
e Offline animacién
* Disefio de audio
® Postproduccién y montaje con sonido

e Términos en la animaciéon

CONCLUSIONES
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CAPITULO 4 Animacién experimental pieza “Anatomia de una mariposa”
4.1 Hibrido anélogo y digital.

El arte, especialmente el arte contempordneo, se ha distinguido por su capacidad de renovarse,
mutarse, destruirse y construirse usando como simiente sus propias cenizas. Las artes electronicas son una
manifestacion innegable de los multiples senderos que se han tomado en el arte, utilizando nuevas
tecnologias como herramienta y plataforma para la creacién. La combinacién de elementos visuales, sonoros

e imagen en movimiento, hace que las posibilidades creativas se multipliquen.

Es importante sefialar que estd pieza es un hibrido no sélo por la intencién monstruosa en
cuanto al personaje, su apariencia y ensamblaje orgdnico, sino también porque se utilizaron
diferentes técnicas y aplicaciones andlogas y digitales, que al final se fusionan para lograr un

producto audiovisual.

Estd animacion podria haber sido trabajada completamente en el ordenador y poseer un
caracter digital, en forma de cddigo binario, como muchas de las animaciones contemporaneas, pero
justamente mi intencion era realizar una pieza que pese a estar dentro de un formato de video digital

que haga referencia a las ldminas de grabado anatémico.

Existen ciertas limitaciones en el ordenador, imdgenes que no se pueden construir
completamente en el campo digital, por ello recurri al instrumento més elemental y antiguo: el lapiz,
que nos provee de ciertas caracteristicas completamente humanas, inexactas, analogas como la
fuerza del trazo, la calidez de las lineas, el difuminado y la suavidad de una claroscuro que son
elementos que los programas més avanzados de computadora no logran imitar con total eficacia, esto
tiene que ser trabajado de origen para conservar el cardcter de esbozo anatémico que me parece muy

importante resaltar en este trabajo.

La influencia del cine, adquiere cada vez una mayor importancia en la elaboracion de los
discursos artisticos de nuestra contemporaneidad. La combinacion del cine con el video y los medios
digitales estan posibilitando el dominio de la imagen en movimiento. Ademas de hacerlo mads
accesible. Sin embargo, creo que serfa un error dejarse llevar por la fascinacion de los medios mas
novedosos; la mera innovacion de las diferentes tecnologias de informacién y comunicacién no
pueden convertirse en el propio fin de ninguna actividad creadora, por ello en este trabajo se da una
fusion de una de las técnicas mas antiguas dentro de la grafica como es el grabado al aguafuerte y

posteriormente la litograffa con la imagen digital e imagen en movimiento.
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4.2 Proceso de produccién de la pieza Anatomia de una Mariposa
PREPRODUCCION
e Investigacidn cientifica sobre la mariposa nocturna ascalapha odorata:

a) Estudios anatémicos

Teniendo una formacion en la practica del grabado tomé este como uno de mis referentes
inmediatos para conformar el estilo de la pieza, basicamente los aguafuertes sobre metal, el grabado
en sus origenes tenia muchas funciones especialmente para reproducir imagenes entre ellas: santos
e imagenes biblicas, asi como naipes y barajas teniendo un origen sagrado por una parte y profano
por otra, el uso del grabado se extendid a otros usos incluidos generalmente dentro de lo profano
como los bestiarios medievales los libros del bien morir o la reproduccién de imagenes y ldminas de
anatomia, a manera de preservar el conocimiento. Pues los usos profanos del grabado se fusionaron
en la conformacion de la presente tesis, ya que tomé prestadas algunas caracteristicas visuales de los

bestiarios y de las ldminas de anatomia.

%y las laminas maravillosas que conforman De

Tomé fundamentalmente el trabajo de Vesalio
humanis corporis fabrica como principal referente para el tratamiento visual de la forma de la
“mariposa” y la representacion de sus 6rganos, Vesalio es el primer anatomista que trabajo con
mayor profundidad el anélisis del cuerpo humano, esto se ve expresado en las laminas de corporis
fabrica, son aguafuertes realizadas con una maestria tan grande que son piezas claves tanto en la
historia del arte como de la medicina. En la pieza Anatomia de una mariposa también se da una
coincidencia entre arte y ciencia, ya que me valgo de imagenes de drganos lepidopteros y humanos
para realizar una deformacion de estos. Mi interés fue realizar un monstruo que estuviera
compuesto por érganos mixtos humanos y de insecto bajo la caja tordxica de una mariposa real.
Vesalio fue un pionero porque estudio exhaustivamente y metddicamente el cuerpo humano sélo
podria haberse realizado con tal claridad si se trabajaba directamente sobre cadaveres, este dato es

muy importante porque enlaza estas ldminas que retratan con una distancia medica la “muerte” y el

“caddver” como parte fundamental para la realizacion de las ldminas.

Es importante sefalar que el motor principal para la realizacion De humanis corporis fabrica
es el conocimiento cientifico anatémico pero si ahondamos un poco en el asunto podemos suponer
que estas laminas son como retratos fiinebres, de criminales anonimos sentenciados a la horca, la

muerte se hace cada vez mds presente en cada trazo, en la descripcién de cada 6rgano y vena. La

26 Medico anatomista, obtuvo su titulo en Lovaina, explicator chirugiae publico su libro Humanis corporis fabrica Sobre la
estructura del cuerpo humano (1543)
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mariposa nocturna, estd ligada a las creencias paganas que la identifican como sefial de mal agiiero,
como mensajera de la muerte. De cierta forma Anatomia de una Mariposa es también un retrato
fanebre ya que esta ligada con la muerte en muchos sentidos, a partir del recorrido por el interior de
los 6rganos de la “mariposa” vemos su anatomia, hasta verla morir con el ultimo destello de la luz
del foco. También jugué con el transcurrir de una temporalidad que es una caracteristica intrinseca

del video.
b) Datos fisiol6gicos y biolégicos

Empecé una investigacion recopilando datos de todo tipo sobre este lepidéptero. Por un lado
tomé datos puramente cientificos de diferentes bibliotecas especializadas en biologia, donde también
obtuve imagenes muy descriptivas de anatomia lepiddptera, lo cual fue fundamental para crear el
prototipo dibujado. Por otro lado investigué en fuentes diversas como Internet, las creencias mitos
y tradiciones que rodean a la mariposa de la muerte. En investigaciones cientificas sobre la ascalpha
odorata se ha descubierto que es uno de los lepidopteros més evolucionados, sus sentidos tienen
caracteristicas muy peculiares de tal manera que para la realizacion de la pieza fueron tomadas en

cuenta tanto en el plano conceptual como en el estético.
® Rasgos y estilo de dibujo

La animaciéon estd compuesta de dibujos realizados a mano, e imagenes generadas en
ordenador. Los dibujos hechos a mano fueron trabajados con la técnica de grafito y sanguina sobre
papel de dibujo, estos fueron realizados a manera de esbozos anatémicos tomando como referente
los grabados De humanis corporis fabrica, 1543, es decir, figurativos y realistas. Inclusive las

exageraciones y deformidades tienen un acabado verosimil.

En la construccion de la secuencia inicial fue importante resaltar la fuerza del trazo también
en cuanto a la nitidez de los o6rganos y visceras justamente para lograr la potencia expresiva que

puede tener un dibujo y de estd manera aprovechar las cualidades del medio.

En la segunda secuencia observamos la cabeza y parte de las alas, el tratamiento de los dibujos
deja de ser tan frio, médico y anatémico, y se torna mds céalido, se reconoce la textura del pelambre

de la ascalapha odorata, el trazo es mas armonioso con las formas.

En la tercera secuencia vemos a la “mariposa” volando como si el punto de vista estuviera
dentro del foco, por ello la “mariposa” se deforma se esferiza, también se torna borrosa aplicando
diferentes filtros. En el primer plano de cabeza de “mariposa” que se acerca hacia la cdmara muestra
detalles cada vez més cercanos. Trabajé la imagen como si fuera una fotografia microscépica

mostrando los ojos compuestos y los ocelos.
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Es muy importante la secuencia desde el punto de vista de la “mariposa”. Desde el interior de
su ojo compuesto y reticulado vemos el foco repetido y distorsionado en distintas formas. Esto
también estd trabajado en imagen digital. Recreamos la realidad vista desde la perspectiva de la

“mariposa”, como la imagine, desde cada una de sus celdillas.

Alternamente introduje cortes detalle de pata en esquema, con instrucciones de anatomia,
otra vez intente recordarle al espectador que estamos recorriendo la Anatomia de una mariposa,

por ende también inclui el esquema de vuelo y la ruta en espiral

En la dltima secuencia el foco que baja y sube su voltaje como si palpitara , este efecto fue

7, cuando la “mariposa” toca el foco volvemos a trabajar dibujo a

realizado en imagen after effects
grafito, pero estd vez, la “mariposa” estd muy iluminada, los cuadros que pasan como flashasos,

utilicé radiografias escaneadas y esquemas varios que fueron animadas.

¢ Idea

Estructura de Anatomia de una mariposa La estructura narrativa que forma en el guion se
compone fundamentalmente de una introduccion en la que en una primera instancia inmiscuimos
al espectador en un recorrido por el interior de los 6rganos de un ser, indefinido, la introduccién
sittia al espectador en un plano secuencia® a manera de una endoscopia, recorrido organico por el
interior de la “mariposa”, que nos muestra una parte monstruosa y grotesca a través de sus
organos sexuales imaginados, los huevos que gesta y sus visceras humanas, que no explica el tipo
de animal que vamos recorriendo, hasta ser expulsados , en ese momento tenemos un pequefio
climax en el que el espectador visualiza la mariposa nocturna, Descubrimos su exterior: sus pelos,
patas, abdomen, alas, antenas, ojos, lengua. Sus alas se despliegan y el vuelo comienza Observamos
un foco que palpita en el centro del todo, el desarrollo de la animacion es el vuelo, la verdadera
diseccion anatomica se lleva a cabo gracias al montaje de la obra que nos muestra varios cortes del
vuelo en espiral alrededor del foco de la “mariposa”, y al hacer contacto se producen una serie de
imégenes y sonidos catdrticos que marcan el final de este recorrido, el climax final es la lucha del
insecto con el foco que concluye con su muerte.

® Guién Técnico™™

El guidn apunta a dos objetivos. En primer lugar es el guion de disefio de audio y en segundo

lugar junto con el storyboard, es un elemento de referencia fundamental para todos los que

27 Véase Términos de animacién, pagina 140.

28 Véase Términos de animacién, pagina 140.

29n “guién” significa habitualmente un guién dialogado que se deriva del story board. Una explicacién escrita y detallada de la
accién de un filme animado raramente existe en forma independiente del story board, Richard Taylor, Enciclopedia de Técnicas
de Animacion, Editorial Acanto, Barcelona 2000, Pdg. 20.
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intervienen en la produccion de la pieza. Los cambios de escena pueden marcarse en el mismo al
igual que la duracion total de las escenas. Ver Anexos.

® Bocetaje

En estd fase se traduce lo que estd presente en el guion a un plano visual, para darle vida a la
animacion, este tramo es de bisqueda de un estilo propio, en el caso de la Tesis se trabajaron muchas
variantes sobre el disefio de la “mariposa” nocturna y las distintas poses que adquiriria la
“mariposa” a lo largo de la animaciéon, se cuido que el dibujo tenga 16gica con el guién. Mi primera
propuesta fue incluir una calavera en vez del craneo de la mariposa, estd opcion fue rapidamente
desechada, por obvia, me interesaba la construccion de un monstruo a partir de su interior antes
que por su apariencia extrema. Construi un hibrido, hermafrodita ya que existen muchas variedades
de lepidépteros que tienen
estas caracteristicas, inclui
dos penes latigueantes como
animales viviparos unidos a
una matriz. La intencién de
empezar por el oviducto, fue
justamente evocar a un
posible nacimiento pero de
manera inversa, estamos en
un conducto un tlnel
hiimedo una posible vagina
que nos absorbe y permite
recorrerla, toda la parte
interior de la animacién tiene
referentes sexuales fdlicos u
femeninos, nos regodeamos
en todo lo que son 6rganos
excreciones, por esta razon
busqué un acabado que nos
remita a una sensacion

organica.

Fig. 64 Ejemplos de bocetaje aplicado a la anatomia de una mariposa
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® Definicién prototipo de mariposa definitivo y caracterizacién

Fig. 65. Prototipo inicial

En estd etapa se trabajo con varias propuestas del prototipo a usar, pero al darme cuenta
cuando escanee el animal de la increible fealdad natural de estd mariposa decidi no trasformarla ni
manipularla demasiado o unirla con otros animales sino exagerar algunos rasgos para darle mas
fuerza expresiva, respetando la forma natural que posee el macho de la especie, asi que finalmente
me fui por la idea de simplemente exagerar los tres ocelos y agrandar los ojos compuestos de la
mariposa real, poner en evidencia resaltar las ufas finales de las patas y las ufas que se encuentran
en medio de las extremidades inferiores. Se desproporciono la espiritrompa y se la mostré en su

totalidad.

Una caracteristica muy importante de la mariposa aunque sea de alguna manera obvia es su
capacidad de movimiento, estd caracteristica fue tomada en cuenta para el proceso de la animacién se
hicieron grabaciones de su vuelo, segin las cuales se hizo también un esbozo de movimiento
tomando principios bdsicos como cuando las alas bajan el abdomen se eleva y cuando las alas subian
el abdomen baja. Se tomo en cuenta la gran longitud de sus alas que caracteriza el vuelo de esta
“mariposa” por lo cual es confundida a veces con un murciélago, es la pesadez de sus alas un dato
importante para la animacion del vuelo ademds nos da ciertas indicaciones del temperamento del
personaje principal, que es mds bien monstruoso, nocturno y se relaciona profundamente con su
capacidad de movimiento, intenté que el movimiento de este animal sea creible, y exprese su

potencial de muerte.
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e Story Board

El story board es, inicialmente, la forma en que usted,

como cineasta, desarrolla a través de las imdgenes

dibujadas la accién que tendra la pelicula.”

A través del story board se visualiza el relato, donde se analiza cuédl escena serd la
introduccion, el desarrollo, el climax y la conclusion. Dentro del proceso de produccion, el story
board desempena estas funciones principales: sirve como maqueta del proyecto en la que se presenta
la secuencia que tendra la animacién, mostrando iméagenes de las escenas, informacion sobre efectos
visuales y auditivos. Ademads se establecen las relaciones visuales que tienen los objetos entre si. Se
muestran también la relacion de escalas entre la imagen y el formato del ambiente, los planos que

tiene la escena y el movimiento de los personajes.

La funcion que cubre el story board es como herramienta de trabajo, como referencia para la
asignacion del trabajo de cada escena. A través de €l, se ve el avance y las escenas que faltan realizar.
En esta etapa se analiza las caracteristicas fisicas y emotivas de la escena, para estar en concordancia
con la historia completa. El story board es un elemento de referencia para ser consultado en
cualquier momento, ademas es el lugar donde se compone la pelicula final, editada y crear el marco
para cada escena, en que punto de la accion cambia a una perspectiva diferente , o se traslada a un
escenario distinto, y esto constituye la edicion basica de la pelicula, otra funcién vital del story board
es el cronometraje del filme que puede calcularse mediante la visualizacion de la accién, tal como ha
sido registrada en el story board. Esto proporciona tanto la duracion de cada escena individual como

la de la pieza de animacién. Fig. 66 - 72

20 Richard Tailor, Enciclopedia de Técnicas de Animacién, Editorial Acanto, Barcelona 2000, p. 16.
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Fig. 66. Story board pagina 1
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Fig. 67. Story board pagina 2
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Fig. 68. Story board pagina 3
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Fig. 69. Story board pagina 4
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Fig. 70. Story board pagina 5
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Fig. 71. Story board pagina 6
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Fig. 72. Story board pagina 7
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PRODUCCION

® Movimiento y animacién
“La animacion no es el arte del dibujo en movimiento sino
el arte del movimiento dibujado ”
Norman Mc Laren , Pionero de la ancimcién canadiense

El movimiento equivale a vida; de ahi el término de animar. Pero animacién no significa tomar un
dibujo inerte y dotarlo de movimiento.”"!

Animar es construir movimientos. Cada dibujo 0 movimiento no tiene valor tratado en forma
separada, deben ser vistos en conjunto, entender todo el movimiento en términos de su continuidad.
En la animacion se hace posible lo imposible, se recrea la realidad, que quiebran o moldean todas las
reglas fisicas de tiempo, espacio y movimiento sin embargo ver y comprender el movimiento es

fundamental para hacer animacion.

Existen cinco movimientos basicos: constante, aceleracion, desaleracion, irregular, y

movimiento cero, utilizados en la animacion de los elementos visuales en un escenario.

Constante: Movimiento que se utiliza con mayor frecuencia para desplazar los elementos graficos
sobre el fondo, en el no existen cambios de velocidad.

Aceleracion: Este movimiento se logra tomando como referencia el punto inicial de la trayectoria del
elemento a mover. Las posiciones subsiguientes se colocan con una separacion entre una posicion y
la siguiente se puede determinar por medio de un incremento porcentual o matemético, asigndndole
valores a cada distancia lo que permite aumentar el espacio, mas no el tiempo.

Desaceleracion: A diferencia de la aceleracion, para lograr el efecto visual de desaceleracion se debe
acortar las distancias entre cada una de las posiciones del personaje en la trayectoria planteada,
logrando un efecto dptico de disminucion en la velocidad de este. Normalmente se utiliza como
puente entre un movimiento constante y movimiento cero.

Movimiento cero: Este efecto visual es utilizado cuando se desea hacer ;énfasis en un momento
determinado de la historia, es un movimiento semejante al congelamiento de la imagen.

Movimiento irregular: es utilizado para dar énfasis sobre la falta de consistencia en el caracter o
personalidad de los personajes en los que se aplica. La separacion entre una posicion y otra no
guardan orden como en los movimientos anteriormente descritos. El dominio de este movimiento
en particular es el mas dificil de los cinco movimientos.

También hay que tomar en cuenta estos puntos como sefiala Miguel Diez Lasangre en su articulo
“Los principios de la animacién tradicional "*'*:

21 Richard Tailor, Enciclopedia de Técnicas de Animacidn, Editorial Acanto, Barcelona 2000, p. 16.
22 pyblicado en N° 1 de 1999 de revista "Muittu"de A.S.LF.A./ Euskadi -(Asociacién Internacional del film de Animacién)
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Tiempo de la accién - Timing.
Es la velocidad que tarda una accién en desarrollarse. Influye en la apariencia de peso que tiene el
objeto animado. Si a un objeto le aplicamos timings diferentes parecerd que tiene pesos diferentes.

En general para un objeto pesado el timing serd mas lento.

Anticipacidn.

Podemos considerar que toda accion esta constituida por tres elementos: introduccion, desarrollo y
conclusion. La anticipacion es la introduccion o preparacion de la acciéon principal y sirve para
hacerla méas comprensible al espectador. Un personaje dirige primeramente la mirada a un objeto que
luego va a coger: la mirada hacia el objeto seria la anticipacion de la accién principal de coger algo.
Continuidad de la accién - Overlaping.

Se trata de ligar unas acciones a otras buscando una fluidez y evitando el " efecto robot " . Si un
personaje se dirige a una puerta y luego se detiene ante ella para abrirla, lo natural es que la mano se
vaya alzando en direccion al pomo de la puerta a medida que el personaje se acerca ; de estd manera
crearemos una continuidad en las acciones.

Terminacién de la accién - Follow though.

Es el procedimiento para terminar o cerrar adecuadamente una acciéon. Si un objeto se detiene, la
parte principal es la primera en alcanzar el reposo, luego le seguirian los elementos secundarios.
También aqui nos acercamos a la idea de accion secundaria: en este caso se tratarfa de acciones
posteriores a la accion principal. De forma general podemos afirmar que cuanto mds pesado y
voluminoso sea el objeto animado, mas lento ser4 el tiempo de parada, y

por tanto, mas necesario evidenciar estas acciones secundarias.

Lineas de accién, arcos - Arcs.

Habitualmente se utilizan lineas curvas y arcos para guiar el trabajo de intercalado con el fin de que
los movimientos sean fluidos. Partimos de la idea de que la mayorfa de los movimientos en la

naturaleza tienen trayectorias curvilineas.
a) Primera secuencia

La realizacion de toda la primera secuencia fue trabajada completamente en animacién 2d con
movimiento de capas, para ello me tomé un mes completo para planificar las secuencias, las escenas
y movimientos particulares antes de animar, ya que toda accién debe plantearse primero con los
dibujos ya planeados para crear esa accién especifica. Este proceso de planeacion es muy importante
en la animacién porque esta conlleva un proceso muy largo y minucioso debemos evitar los errores

o anticiparlos.
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b) Herramientas y equipo

Fig. 73. Hoja de Registro
Se dibuja en proporcion al cuadro de video para ello es necesario un método para que los

dibujos en movimiento mantengan la misma relacién entre ellos, es decir un registro®”. El método
estandar consiste en una hoja transparente cuadriculada que encaja sobre unas clavijas (pegs). En
este caso le colocamos una barra de pegs™™ incorporada al scanner de modo que los dibujos

conservaron exactamente las mismas posiciones originales para su digitalizacion.

P 8 Y

Fig. 74. Peg bar
Las mesa de animacion: es importante trabajar sobre una mesa de luz ya que ello permite ver

las posiciones de los dibujos anteriores y posteriores y, de este modo, juzgar las que ocuparan los

#3a proporcién es 1: 1,376, lo que da, como promedio tipico, un tamafio de 12 pulgadas x 8,72 pulgadas. Para la televisién ese
formato varia ligeramente. El drea escaneada es un poco més pequefia que el cuadro completo. Cuando hay necesidad de titulado,
se necesita una proporcién mayor. Richard Tailor, Enciclopedia de Técnicas de Animacidn, Editorial Acanto, Barcelona 2000,
Pig. 23.

24T as guias o pegs de registro estos son necesarios cuando se hace animacién bidimensional o dibujo animado, estas guias
pueden ser de diferentes formas dependiendo de los recursos y de las técnicas a usar. La Guia o registro mds usado son los
Oxberry , ya fabricados y que necesitan unas ponchadoras industrializadas fabricadas por la Oxberry .
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siguientes eso es muy Util cuando se dibuja la figura sobre varios niveles de papel diferentes, ya que

se pueden ver todos los niveles de forma simultanea cuando se necesite.

soporte ajustable

on/off

switch

/L - T
— II T
z i\
4 \

disco giratorio

barra de pegs

Fig. 75. Esquema bdsico mesa de animacién

Finalmente los utensilios de dibujo: en el caso de Anatomia de una Mariposa se emplearon
portaminas delgadas para el trabajo de animacion de cuadro por cuadro, lapices grafito de distintos
ntmeros desde los 8h hasta los 8b, sanguinas sepias y lapices carboncillo, para la tercera secuencia y
tinta china y pinceles para algunas aguadas en fondos.

¢) Proceso de animacién:

Se comenz6 por decidir el fondo donde se desplazara la accién, se trazé la ubicacion de los
personajes en escena. Todo esto se hizo en base al Story Board y se usaron mesas de luz para poder

ver el dibujo anterior y determinar los cambios que habran en cada movimiento.

A partir de las alteraciones introducidas dentro de las formas de los dibujos, se pudo avanzar
hasta crear la ilusion de que un objeto mueve a través de la distancia. El control de la velocidad es la
esencia de la animacion. La comprension del movimiento real es un elemento fundamental para la
animacion. El movimiento exige control tanto del cambio en la forma o en la posicion de los dibujos
que conforman la accién, como del tiempo que lleva esa accion. Para mover un objeto la variacion de
la velocidad de movimiento a través de la cantidad de cambios de cuadro a otro es la forma de crear
una accion expresiva. Acelerar y reducir la velocidad sin factores fundamentales para dotar de fuerza
a las acciones. Los movimientos vigorosos se consiguen a través del espaciado de los movimientos.

Espacio y tiempo el espaciado de los dibujos a través de un movimiento y el ndmero de cuadros
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asignado a cada dibujo gobierna el movimiento.

La animacion de los extremos y los intermedios la realizara el animador principal realizando
los movimientos principales que determinarén el caracter de la animacion, luego vienen el desarrollo

de intermedios segtn la cantidad de dibujos que se hayan decidido.

Se denominan bases a las piezas de un personaje que permanecen fijas, mientras alguno de
sus elementos se mueve, como el caso de un personaje que sélo mueve la boca y los ojos, esto
permite no trabajar de mas y hace que sdlo se mueva lo esencial, aparte de ahorrar tiempo
soluciona el problema de simplificar movimientos y hacer énfasis donde mas lo necesitamos. Esta
técnica es conocida como Animacién Limitada®™, a veces se utiliza el mismo personaje con otros
movimientos pero la misma base y diferente fondo. Este tipo de animacion se utilizé principalmente
en la primera secuencia de la Anatomia de una Mariposa para dar la ilusion de movimiento de las

diversas capas de drganos del interior de la mariposa nocturna.

d) Segunda y Tercera secuencia

Tomado en cuenta las capacidades cinéticas de la “mariposa”, decidi por la complejidad que
representaba animarla en 2D y por la dificultad de los movimientos de cdmara y los dngulos de las
diversas perspectivas y tomas del movimientos del personaje recurrir a la animacion 3D con el

programa Maya®® que nos brinda rapidez y ductibilidad.

3D o tercera dimensiéon en lo que refiere a graficos por computadora es la capacidad que
tienen estas de simular volumen , esto es cuando un plano X, Y adquiere valores Z ( altura o
seglin sea el caso), estos valores pueden ser interpretados para formar poligonos mediante

algoritmos que nos permiten modelar en 3D cualquier cosa.”"

En general, el arte de los graficos 3D es similar a la escultura o la fotograffa, mientras que el
arte de los gréficos 2D es andlogo a la pintura. En los programas de graficos por computadora esta
distincion es a veces difusa: algunas aplicaciones 2D utilizan técnicas 3D para alcanzar ciertos efectos

como iluminacién, mientras algunas aplicaciones 3D primarias hacen uso de técnicas 2D.

25 Animaci6n limitada es cuando se anima en una tasa inferior. El estandar del animé japonés es animacién en treses. La pérdida
de calidad ya es perceptible si se es observador. El concepto de animacién limitada también afecta a otros aspectos diferentes de
la tasa. Por ejemplo, es animacién limitada cuando se repiten ciclos. Hay que tener en cuenta que diferentes elementos de la
imagen (un personaje, otro personaje, un objeto mévil, un plano del fondo, otro plano del fondo) se animan por separado, y que
por tanto dentro de la misma escena puede haber elementos con diferentes tasas de animacidn.
http://es.wikipedia.org/wiki/Animacién#Animaci.C3.B3n_completa_vs._animaci.C3.B3n_limitada

28 Maya es un software de creacién de graficos 3d, efectos especiales y animacién. Surgi6 del desarrollo de Power Animator y
de la fusién de Alias y Wavefront, dos empresas canadienses dedicadas a los graficos generados por ordenador. Mas tarde
Silicon, el gigante informdtico, absorbi6 a Alias|Wavefront, que finalmente ha sido absorbida por Autodesk.
http://es.wikipedia.org.
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En el caso de Anatomia de una mariposa, el prototipo de la mariposa nocturna el que se animé
basdndonos en estudios de vuelo de las mariposas, en esquemas de vuelo y las grabaciones que
habiamos recopilado de la mariposa ascalapha odorata ademas utilizando como referencia bocetos de
las formas bésicas de la mariposa de varios lados para tener una referencia de su forma, tamarfo y
proporcion. Una vez digitalizadas estas referencias en archivos jpg. se empezé a modelar en 3D. La
etapa de modelado consiste en ir dando forma a objetos individuales que luego serdn usados en la
escena en este caso los dos personajes la mariposa y el foco (para el cual también se capturo un
esquema sencillo de su forma y filigrana etc.). Los procesos de modelado puede incluir la edicion de
la superficie del objeto o las propiedades del material, agregar texturas y otras caracteristicas. En el
caso del personaje de la mariposa se necesito una edicién de superficie basica ya que cada frame fue

retrabajado de manera andloga en grafito.

El proceso de modelado de la mariposa se le asigno un esqueleto, una estructura central con la
capacidad de afectar la forma y movimientos de su cuerpo. Esto ayuda al proceso de animacién, en el
cual el movimiento del esqueleto automaticamente afectara las porciones correspondientes del

modelo.

En la composicion de la escena se involucra la distribucion de objetos, luces, cdmaras que en
una escena que serd utilizada para producir una animacién. En el caso de Anatomia de una
Mariposa tenemos sélo una
fuente de luz que es el foco.
La iluminacion es un aspecto
importante de la composicion
de la escena, contribuye al
resultado estético y a la
calidad visual del trabajo
terminado. Los efectos de
iluminacién pueden
contribuir en gran medida al
humor y la respuesta

emocional generada por la

escena.

Fig. 76. Modelado de la mariposa nocturna en Maya.

Tesselation y mallas es el proceso de transformar la representacion de objetos, como el punto

medio de coordenadas de una esfera y un punto en su circunferencia, en una representacion



121

poligonal de una esfera. Este paso es usado en el rénder basado en poligonos, donde los objetos son
descompuestos de representaciones

abstractas primitivas como esferas.

Se llama rénder al proceso final de
generar la animacion a partir de la escena
creada. Esto puede ser comparado a tomar
una foto o en el caso de la animacién, a filmar
una escena de la vida real. Las técnicas van
desde las mas sencillas, como el rénder de
alambre, pasando por el rénder basado en

poligonos, hasta las técnicas mds complejas.

Fig. 77. Modelado de la mariposa nocturna y foco en Maya

e Lay Out (Configuraci6n)

La configuracién toma cada escena tal como ha sido
presentada en el story board y la convierte luego en un
plan de tamafo real que sera la base tanto del fondo
como de la animacién de la historia.”®

Una vez seleccionada la escena que se debe realizar, se desarrolla la secuencia de los
movimientos de cada personaje que se presente en la escena. A esta etapa se le denomina Layout, a
la cual entendemos como el proceso de colocar cada una de las imagenes que intervienen en la escena
dentro de cada secuencia, asi como la indicacién de los movimientos que realizan durante la misma,

movimiento de arte con relacion al eje de toma, acercamiento o alejamiento de la imagen.

Se realiza el layout con base a la escena establecida en el story board, analiza los movimientos
que desarrollara cada elemento dentro de la escena, los tiempos de la misma y el tipo de encuadre
mas adecuado para ejemplificar la escena. Una vez hecho esto, realiza sobre papel bosquejos que sean
adecuados al tipo de movimiento, para ello el animador separa el movimiento en imdgenes, cada una
de ellas ligeramente diferente al anterior y que al pasarlas rdpidamente genera el efecto de
movimiento aparente. Para ello se tienen tres etapas; en primer lugar se realizan los trazos iniciales,

intermedios y finales del personaje, en la posicion y proporcion seleccionada. Posteriormente se

A8 TAILOR, Richard, Enciclopedia de Técnicas de Animacion, Editorial Acanto, Barcelona 2000, Pag. 42.



122

trazan los pasos que se encuentran intermedios entre los pasos que se dieron al principio dando
sentido al movimiento, haciendo los cambios necesarios de posicion del o los personajes. Finalmente,
se terminan los pasos faltantes de la animacién, limpiando todas las imédgenes en cada, una de las

hojas que conforman la escena, a esto se denomina trazo fino, el cual servird para la siguiente etapa.
® Prueba de Linea

A continuacion el material se digitaliza mediante un escdner, con lo cual se realiza la siguiente
etapa de la animacion, llamada prueba de linea. Este proceso se desarrollé fundamentalmente para
poder comprobar principalmente que el movimiento de las partes animadas fuera coherente, que la
escala y relacion de los personajes fuera la deseada; el tiempo de la escena en pantalla fuera el
suficiente, ademds de realizar las correcciones necesarias en el area de layout. Una vez analizada cada
escena se dan las correcciones necesarias; hechas éstas, se vuelven a escanear las partes de las
escenas corregidas y se insertan en la secuencia original para observar las mejoras que se

establecieron en la primera prueba de linea.

® Realizaci6én de dibujos

Fig. 78. Ejemplo del proceso de ilustracién
Una vez aprobado el movimiento de la animacién en la prueba de linea, la escena es realizada
con base en el trazo del Layout fino calcando el contorno marcado en el papel al papel de dibujo, por
medio de la mesa de animacion, para luego realizar su valoracion con grafito para ello utilice lpices
de diversas graduaciones pasando por los duros desde un 5h hasta los 8b para los negros mas

obscuros. También utilice barras de grafito y grafito acuarelado para algunos fondos. Para las
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escenas finales trabajé con sanguinas sepias y ocres . Se realizaron mds de milquinientos dibujos
desde fondos, la diferentes capas, elementos, y animaciones. Para la secuencia 2 y 3 como expliqué
anteriormente se necesitd modelar un prototipo de la mariposa en el programa Maya (este
prototipo de mariposa), también se modelo el foco y el cable. Luego se paso a realizar la composicion
digital del cuadro y su posterior movimiento, cuando se finalizaba una escena estd se exportaba en
secuencia de imagenes (targas), cada dibujo se usaba dos cuadros o tres cuadros de video,
dependiendo del movimiento, luego se imprimia la escena y pasaba nuevamente a ser trabajada a

mano valorada en grafito.

e Fondos

Fig. 79. Ejer‘r'iplo de fondo para panning horizontal
El fondo es elemento que guarda mayor parecido con un cuadro convencional En términos de estilo,

la principal consideracion es conseguir una unidad técnica entre fondo y personaje, en el caso de
Anatomia de una mariposa recurri a trabajar los fondos con la misma técnica es decir con grafito
sobre papel, utilizando un mismo tipo de trazo, para reforzar algunas partes se utilizé aguadas con
tinta china y un retoque digital en el programa Photoshop como para calibrar niveles brillo
contraste y empalmar el tono con los dibujos de la animacion de elementos. Trabajé fondos
completos directamente en Photoshop, primando la textura del grafito sobre el papel este elemento
fija el estilo del trabajo para mantener la uniformidad del tratamiento visual y la credibilidad del

espacio en que se desarrolla la accion.
e Digitalizacién

Cada secuencia se dividi6 en escenas las cuales constaban de 15, 20, 30 6 45 dibujos, segtn los
requerimientos de poco o mucho movimiento. De estd manera, ordenando los dibujos por secuencia
y escena se procede a la digitalizacion. En estd etapa se escanea dibujo por dibujo, a una resolucion
aproximada de 200°" pixeles lo cual permitia por un lado tener los dibujos a un tamafio mayor por si
se necesitaba hacer movimientos en donde se tuvieran que escalar y por el otro tenerlos a una buena

resolucion para no perder detalles del grafito.

219 dpl
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En estd etapa también entramos a un proceso de verificacién, lo que se llama comtnmente
continuidad, en la que vamos a corregir las dos principales fuentes de error que son la calidad de la
linea o cuidar que el estilo grafico sea uniforme y la coloracion en el caso de Anatomia de una

Mariposa la graduacion tonal de cada frame respecto al otro.

Para ello cada dibujo pasé por un proceso de retoque en photoshop en donde se les dieron
niveles para lograr la uniformizaciéon en cuanto contraste y brillo asegurando la continuidad de la
animacion, ademas de lograr la visualizacion en pantalla y se limpi6 la parte de papel que sobraba,
esto técnicamente se llama crear un canal alpha, lo que equivale en animacion tradicional a lo que se

hacia con los acetatos y el recorte manual de estos.

Este proceso fue el equivalente a hacer tomas cuadro por cuadro, realizando un proceso
directamente digital. Cada dibujo fue un archivo digital, que se guardaba con un ndmero que
permitiera posteriormente secuenciarlo, por ejemplo: el primer dibujo cémo 001 vy el Gltimo segtin el
caso, por ejemplo 0045. asi se tuvo toda una escena con 45 dibujos numerados es secuencia de
targas (.tgas), formato usado para imagenes de video que permite guardar una imagen sin restarle
calidad. Posteriormente se hizo uso after effects en donde se manda llamar la secuencia de

imdgenes, asi el programa abre la escena completa con lo cual se puede apreciar el movimiento.

e Elaboracién gréficos digitales

Fig. 80 Imagen digital

Para la elaboracion de las
imdgenes digitales recurri a las
laminas que recopile en la fase de
preproduccién por ejemplo esquemas
anatomia lepidoptera, las imagenes de
estudios anatémicos de Vesalio en el
corporis humanis fabrica y algunas
laminas mucho mas antiguas, también
se reutilizaron los diversos esquemas

de construccion de la espiral tanto de

la de Arquimedes, la logaritmica como la de Durero, también inclui esquemas de vuelo de la
mariposa, litografias que fueron parte de mi trabajo durante la maestria que muestran antecedentes
de la mariposa de la muerte, imagenes de focos y esquemas electronicos, finalmente radiografias de
cuerpos humanos que fueron reprocesadas en photoshop unidas con varias capas de dibujos

formando los seres espectrales de la escena en el interior del ojo compuesto de la mariposa.
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e Composicién y animacién digital

La composicion sirve para describir visualmente una historia tenga estd una narrativa lineal o
no, debe traducirse en términos visuales, por ello en la composicion estan implicitos elementos
visuales como el encuadre, la coherencia espacial, la relacion jerdrquica de los objetos tomando en
cuenta las reglas compositivas como equilibrio, ritmo de la imagen, recorrido visual, unidad en la
variedad y principalmente la utilizacion de los diferentes planos y saber maniobrarlos

inteligentemente para reforzar la sensacion o intenciéon de la escena.

Es muy importante para la composicion digital tomar en cuenta la ilusion de perspectiva ya
que al crear un elemento de fondo en dos o tres niveles que se mueven a velocidades diferentes se
produce un refinamiento del trabajo de fondo panoramico donde se alcanza una ilusion de
profundidad en la perspectiva. Los elementos mas préximos a la cdmara se moveran a mayor
velocidad, los que se encuentran a media distancia se moverdn mas lentamente, mientras que la
distancia mas alejada se moverd muy lentamente o permanecera inmdvil. Esto significa trabajar con
tres o incluso cuatro niveles de la animacién con dibujo, para ello algunos de los planos estaran
necesariamente fuera de foco para lograr que el elemento principal se quede en plano focal. Tenemos

como ejemplo de esto la escena 3 de la secuencia 1.

Para la composicion digital principalmente utilicé el programa After effects para la
organizacion del plano multiple es decir la combinacion de los distintos backs o fondos y los demas
elementos para generar los compuestos, Gsea las serie de capas y mascaras en el orden que se
acomodaron, los efectos que tienen cada una de ellas, con los distintos movimientos y direcciones,
su duracién y extension en el time line™ y sus cortes, disolvencias y diversas transiciones por cada

una de las escenas y posteriormente secuencias.

Para la animacion del vuelo en espiral de la mariposa se trazaron cada una de las posiciones de
vuelo en freehand y luego se las importé como paths a flash*' y se realizo un loop™ del vuelo, de la

* que esta atado otro path®* del espiral, para marcar el recorrido del

mariposa en un movie clip
vuelo, también se utiliz6 un programa sencillo, el morph* para la secuencia en el interior del ojo de
la mariposa que logra una transformacion gradual de un dibujo otro mediante disolvencias.

En la animacion los movimientos de cdmara se realizan por medio del arte, el animador prevee

los puntos principales del encuadre, plano y accién a desarrollar.

20 Véase Términos de animacidn, pagina 140.
21 Véase Términos de animacidn, pagina 140.
22 Véase Términos de animacidn, pagina 140.
23 Véase Términos de animacidn, pagina 140.
24 Véase Términos de animacidn, pagina 140.
5 Véase Términos de animacidn, pagina 140.
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Fig. 81. Composicién por capas
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POSTPRODUCCION
e Offline
Una vez que se secuenciaron todas las escenas y se hizo una composiciéon por capas en el

programa de after effects, completando el movimiento planeado en la animacion en linea, pase a otra

etapa que fue hacer un montaje de
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integradas en las tres secuencias
principales. Se utilizé Final Cut para
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Fig. 84. Edicion no lineal en Final Cut

¢ Disefio de Audio

Podria afirmarse que la calidad de disefio de audio de una animacion es tan importante como la
imagen. El ritmo y el disefio de audio pueden proporcionar una sélida base temporal para alguien
con una experiencia limitada en términos de composiciéon dentro de un medio que se basa en el
tiempo. Los efectos sonoros, tienen el poder de apelar a la imaginacion; unidos estos elementos

pueden representar mas de la mitad del trabajo de una pieza de animacion.

En el caso de Anatomia de una Mariposa trabajamos basicamente el campo de los efectos de
sonido, con incidentales, un sonido base. Estos contribuyen a dar una dimension espacial a las
escena exhibida y refuerzan el impacto de una accion. Al finalizar el offline, es decir ya teniendo
editada toda la secuencia de animacion se entreg6 el material al disefiador de audio que trabajé con
una copia de la animacién de menor tamafio y calidad. Estd copia tenia un cédigo de tiempo visual y

de audio, garantizando de estd manera una sincronizacion exacta.
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El disefiador de audio se vali6 de efectos de sonido, obtenidos de libreria, el registré los sonidos
de origen mediante micr6fonos unidireccionales tipos lavalier y boom, mediante una grabadora
DAT, para reunir los sonidos que necesita y para darles un tratamiento posterior, aplicandole filtros
y efectos, mediante un sintetizador, o transformé sonidos de librerfa especificos para cada escena
tratando de enriquecer la imagen con su correspondiente audio. En cuanto sonido y se realizo un
proceso similar al de edicion de la imagen logrando una composicién por capas de audio en el

programa Acid Pro para PC.

® Postproduccién y Montaje con sonido

Este término significa habitualmente todo aquello que se hace una vez finalizado el proceso de

animacion y digitalizacién combinando con el sonido sincronizado y la forma final de la

animacién.”*

Para la copia final, llamada técnicamente master, se unieron las secuencias finales de imagen y
sonido. En un equipo especial para postproduccion (flame), el cual permite tener el master con la
mejor definicion de imagen, lo cual fue muy importante para la pieza para no perder la textura
analdgica, se dieron los Gltimos retoques digitales que consistieron en una mascarilla ovalada con las
orillas difuminadas que se colocd en toda la animacién esto con la intencion de darle mayor
claroscuro y enfatizar las imagenes centrales en el cuadro, también realizamos la construccion de la
ultima escena cuando explota el foco y se apaga lentamente la filigrana directamente en el ordenador.
Estd animacion evidentemente no ha sido rodada como un filme, sino digitalizada y grabada y luego
editada en disco. Por eso el proceso de post producciéon es mds corto comparado al de un film. Se

hizo una copia en alta calidad en un betacam digital también se dio salida de este trabajo a un DVD .

#6Richard Tailor, Enciclopedia de Técnicas de Animacién, Editorial Acanto, Barcelona 2000, p. 160
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CONCLUSIONES

El monstruo fragil

"la vida, desde el nacimiento hasta la muerte, es

una larga destrucciéon".”’

5 .e‘,f’*‘"

Fig. 85. El reflejo del monstruo

El término frdgil proviene del latin fragilis , derivado de frangere “romper”. Tiene las
siguientes acepciones: que se puede romper facilmente; que es débil o puede deteriorarse con
facilidad; que facilmente cae en una tentacion o acttia contra su propia voluntad.® Recurriendo a la
cita que inicia este punto, cualquier intento puede ser destruido o reconstruido. Tal vez una de las
principales caracteristicas que hay que tomar en cuenta para cualquier propdsito es nuestra inmensa

vulnerabilidad para a partir de ello revertir esa situacion o no hacerlo.

La construccion estética de nuestro cuerpo (como afirmaba anteriormente) ha valorado lo
externo, la forma de los miembros, lo aparente antes que nuestra construccion bioldgica, dejando de
lado el complejo mundo organico que nos constituye y compone. Esto se debe a que un cuerpo
abierto y expuesto puede remitirnos a lo abyecto, a las excrecencias, a una fisiologia que no debe
reducirse a los aspectos de cardcter fisico o estético mediante los cuales valoramos la parte

envolvente del cuerpo. Por el entorno fisico y cultural contemporaneo se ha marginado la

227 Francis Bacon, Barcelona, Fundacién Joan Miré, 1978, p- 5.
8 http://www.diccionarios.com/tope.php
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representacion artistica de una parte importante de nuestro ser en nuestra calidad de vivientes. “Es
factible suponer que segin la manera en que una sociedad plantea el problema de la vida y de la

muerte, el cuerpo seré evaluado, tratado y representado diferentemente”.*”

Somos frégiles en cuanto que esa calidad de viviente es completamente transitoria ya que el
cuerpo humano, limitado, deficiente y fragmentario es corruptible por la accién del tiempo y la
presencia de la muerte que es el miedo atavico mas contundente de nuestro imaginario. Es ineludible
quebrarnos con increible facilidad, deteriorarnos, hasta fallecer. El tiempo y la muerte nos arrancan

de nuestra precaria condicion de vivientes tan fragil y pasajera.

Anatomia de una Mariposa se plantea desde la Optica de lo monstruoso porque la
corporalidad de la mariposa tiene una importancia evidente en el desarrollo de la presente Tesis, asi
como en la pieza de animacion (la parte practica), tanto asi que desde el titulo se hace referencia a la

anatomia del insecto.

Estd pieza puede leerse a partir de dos niveles: La primera situando a la mariposa como
representacion simbdlica del alma que retorna a la luz, metéfora de un destino final o de un nuevo
comienzo, del eterno retorno en espiral. Se toma de la mariposa sus caracteristicas de continuo
cambio y transformacion, su calidad transitoria, su continua metamorfosis que se mutara
nuevamente al llegar a la luz. Podemos encontrar una segunda lectura adyacente, inclindndonos
hacia el peso material de la mariposa, a su corporalidad y su complejidad organica. Podemos
referirnos a su cuerpo a partir de los tratados de anatomia, que nos sefialan un recorrido y la
fisiologia de cada drgano, sea humano o lepidéptero. Esto nos remite a la presencia del caddver

abierto, al cuerpo mutilado, a la muerte infestando la vida, es decir a la esfera de lo abyecto.

Anatomia de una Mariposa, més alld de retratar un hibrido que por ende posee un cuerpo
monstruoso —en una primera situacion evidente e inmediata—, traza su verdadera relacién con lo
monstruoso. Lo que adquiere real importancia es que la mariposa al estar entrecruzada con la
representacion simbdlica de la muerte nos remite inmediatamente al monstruo. El tema mismo “la
mariposa de la muerte” trae implicito a uno de los monstruos mas antiguos y pavorosos, la misma
“muerte”. Términos como lo grotesco, lo monstruoso y lo abyecto hacen referencia a lo absurdo, lo
desconocido que se apodera del mundo conocido e instaura lo siniestro, a los momentos de
transicion en los que reinan el caos y el miedo apoderandose de la psiquis, a la desorganizacion, ya
sea externa o interna. El temor al descontrol sobre nosotros mismos, a que pese a todos nuestros

esfuerzos por domesticar nuestro cuerpo, en alglin momento éste se niega a continuar

2 José Miguel G. Cortes, Las fuentes de una presentacién moderna del cuerpo
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indefinidamente y perecemos.

El monstruo dormita en nuestro interior, o mas bien dicho estd en nosotros mismos. No
poseemos un cuerpo, somos un cuerpo. El cuerpo no es un modelo décil de acatamiento a las
normas de regulacion social: se convulsiona violentamente, pues lo recorren Eros y Thanatos, los
instintos y la violencia. Es un cuerpo pletérico de excreciones y virulencias. Anatomia de una
Mariposa aborda cuestiones importantes que tienen que ver directamente con el cuerpo, entendido
como espacio en el que se van a poner en juego problemas ideoldgicos y estéticos. La carne, en
consecuencia, vista desde la perspectiva artistica, es lugar de expresion y de transformacion. Es en el
cuerpo donde toda estda mutacion estd marcada por la llegada de la muerte. El cuerpo entendido como

algo siniestro, algo de lo que se desconocen sus procesos y se teme su fragilidad.

No s6lo se plantea escarbar en la epidermis y mostrar los 6rganos de la “mariposa” sino también la
figura de la desorganizacion del organismo, su metamorfosis transgresora, la figura excesiva de lo
monstruoso. El terror corporal posee la particular caracteristica de ofrecernos una vision de lo monstruoso
que nos remite directamente a nuestra carne, espacio donde se conjuga el miedo a la muerte, el erotismo y la

metamorfosis supurante de lo abyecto.””

La monstruosidad resulta de un efecto de superficie, una perversidad de la carne, mutaciones
de un cuerpo que se disgrega y se pierde en una infinidad de entrecruzamientos. Nos enfrentamos a
la alteridad del cuerpo como monstruo. Tenemos en Anatomia de una Mariposa imagenes de un ser
andrégino, que desbarata conceptos como lo masculino y lo femenino. Se da una disolucién del
cuerpo a través de lo abyecto, que en viene a disolver la distincion entre lo humano y no humano y
nos habla de las fronteras del cuerpo: interior y exterior. El cuerpo humano se ha convertido como
afirma Antonio José

Navarro "en un nuevo ente monstruoso, el cual, de forma extremadamente grafica,
mediante putstulas y supuraciones infecciosas, tumores expresa terrores que desde siempre anidan

en el alma humana. Miedos viejos bajo envoltorios nuevos"*".

La mariposa es un monstruo frdgil porque nos expresa la transitoriedad de nuestra calidad
de vivientes, porque esta intrinsecamente enredada en el concepto de muerte. La mariposa al ser el

simbolo del cambio también posee un cardcter precario, transitorio, irrealizado y por ende fragil.

El monstruo en cierto sentido es el espejo del ser humano. Anatomia de una mariposa es una

metafora. Plantea una sensacion de otredad que no es ajena a nosotros mismos, propone la mirada

20 Julia Kristeva también encuentra en una explicitacién de lo abyecto, entendido "como aquello que perturba la identidad, el
sistema, el orden. Aquello que no respeta las fronteras, las posiciones, los roles...".
ZAntonio Jose Navarro. La nueva carne. Una estética perversa del cuerpo, Editorial Valdemar, Madrid, 2002, p. 11.
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de la “mariposa” a través del espejo. Como con la muerte, impresiona el hecho que advierte que nos
tocard a nosotros, que el muerto somos nosotros mismos. Eso mismo es fundamental en la relacion
del ser humano con el monstruo; ha sido creado por el humano, ha salido de él, de sus entrafias; ya
en un sentido literal, ya en un sentido figurado. Nosotros seremos participes de ese horror y esa

monstruosidad. El hombre comparte lo monstruoso con el monstruo mismo.

La mariposa es un monstuo fragil porque incluye un azar del ser, y una necesidad del ser
azaroso debida a una necesidad del azar; del error de la naturaleza que puede ser un error de Dios; lo
que deja al monstruo o bien dentro del plan divino o fuera de el; y si queda dentro, puede ser una
muestra del rigor del castigo de los cielos 0 una representacion del divertimento divino, una broma
de Dios.

En un principio fue desconcertante enfrentarme a los descubrimientos de mi investigacion al
encontrar que el mismo cuerpo de la mujer constituye uno de los monstruos presentes a lo largo de la
aivilizacion en diferentes culturas. Al reconocerme yo misma como mujer dentro de los limites sociales que
me determinan, también se me podria considerar por ese sencillo hecho un monstruo. Resulta curioso ser
un monstruo construyendo monstruos , y eso me lleva a preguntarme: ;como son los monstruos creados
por mujeres?, ;cuéles son los mas profundos temores femeninos? Son monstruos que no alcanzana tener
una tradicion a lo largo de la historia, son interrogantes. Ya que la mayoria de las representaciones revelan la
vision de los hombres hacia las mujeres, lo que no es extrafio en cuanto que en una sociedad patriarcal
siempre habrd mds muestras de elaboraciones masculinas que femeninas. Pero aun asi supongo que los
monstruos femeninos revelan miedos internos comunes a toda la humanidad: el miedo a la muerte, a

envejecer, a la soledad, a procrear, etc.

Pero la conversion a la monstruosidad, si bien proyecta los propios miedos, a la vez los exorciza. Y
aqui cabe la afirmacion de Kappler referente a que todo tipo de monstruo es una manifestacion, marcada por
Thanatos y Eros. Se trata, tal vez, de encontrar el lugar del goce ignorado ahora por la
postmodernidad y arrinconado insistentemente por la modernidad y de poner, asimismo, en
evidencia en qué medida el cuerpo también puede expresar el deseo inconsciente y el sendero de la

reconstruccion del sujeto por la via de lo monstruoso.

Cuando se trabaja con la muerte, su representacion claramente erético-simbdlica redunda en el

binomio Thénatos y Eros, la contemplacion de la muerte.

La muerte ha sido repetidamente tratada por el arte y nos ha ofrecido imagenes
conmovedoras y terribles, que al mismo tiempo estremecen y atraen. Para Barthes la fascinacion del
ser humano por la contemplacion de la muerte estd intimamente ligada al placer erdtico. En

Anatomia de una mariposa tenemos evidentes formas en las que la sexualidad estd presente, en un inicio del
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video la cdmara hace un travelling por un tdnel. Este tdnel es un oviducto, pero también podria ser una
vagina. Nos internamos en el cuerpo, y la mayoria de los 6rganos hacen referencias a situaciones falicas,
vaginas o bocas. La boca monstruosa es pura voracidad. Donde existe la pulsion de vida también estd presente
la pulsion de muerte. En el caso de Anatomia de una mariposa ambos extremos esbozan la construccion de
un espiral dureo. Asi, la ley de vida, la ley durea de crecimiento, la abertura de la espiral, se convierte

de manera contraria, cuando la curvatura se cierra en recorrido de muerte.

La espiral es un personaje ineludible en este trabajo. El monstruo esta dentro del laberinto, el
laberinto esta construido en el aire con paredes inexistentes establecidas por la trayectoria de vuelo
del la “mariposa”. La espiral-laberinto plantea entreabrir la puerta a un reto diferente, la posibilidad
de explorar las matematicas en sus aspectos culturales, con menos énfasis que en sus aspectos
técnicos, en este caso compositivos, aspectos para los cuales el numero dureo y la ley de los dos

tercios constituye una de las lecciones basicas en la formacion dentro del arte.

Si incurrimos en el terreno filos6fico en aquel piramo donde las matematicas son el lenguaje
de Dios que da forma a la naturaleza, o que son en si mismas el mismo Dios. Desde Pitagoras a Sir
James Jeans —que dice: “...el Gran Arquitecto del Universo empieza ahora a perfilarse como un

matemdtico puro”’—, las mateméticas son el lenguaje de la naturaleza.

Si partimos de que todo puede representarse y entenderse con ntimeros, al graficar cualquier
sistema surgen patrones. Por lo tanto, hay patrones en toda la naturaleza. Por ello Pitdgoras nos
plantea un patrén con su contribucién personal: la proporcién durea, mejor representada como el
rectangulo aureo. En el rectingulo dureo visualmente, existe un equilibrio entre la forma, el largo y
el ancho. Al encuadrarlo deja un rectaingulo dureo mas pequefio con las mismas proporciones. Se

pueden seguir haciendo cuadrados cada vez mas pequefios hasta el infinito.

Leonardo da Vinci aplicé sus conocimientos de matemdticas y los descubrimientos de su
amigo el matemdtico Lucca Paccioli. Reutilizé el rectaingulo dureo conectando los rectangulos
concéntricos con una curva, generando la mitica espiral dorada. Esta forma se encuentra en toda la
naturaleza: en los remolinos, los tornados, las huellas digitales, los latidos del corazon e incluso en la
Via Lictea. Asi también tiene correspondencia con un acontecimiento que tenemos en nuestra
memoria como un hecho comin: el vuelo de una mariposa nocturna hacia un foco esta marcado por
la espiral durea, fibonacci y el 0.618. En un principio yo cref que esta relacion era casual o accidental,
pero después de esta investigacion fue sorprendente llegar a comprobar la perfeccion y precision

matematica con la que acttia la naturaleza.

A manera de resumen considero que las principales aportaciones técnicas de este proyecto son:
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En el campo técnico en esta pieza busqué una propuesta propia, cuya importancia es tanto
sonora como visual, inmersa dentro de la tecnologia digital. En la busqueda intenté encontrar
alternativas. Una de ellas es que la pieza de animacion pese a ser armada, editada, operada y traducida

al lenguaje binario conserve cierta aparente materialidad analoga.

La intencién en el tratamiento de la imagen fue experimentar con las posibilidades andlogas
para producir imdgenes y sonidos fuera del rango de opciones digitales y filtros que brindan los
programas y que determina el aparato (hardware). Por ello recurrimos a la utilizacion de efectos y
texturas unicas que dificilmente puede brindar un programa. Sélo se tiene constancia de las
posibilidades y limitaciones del medio a través del conocimiento. Recurrir a una propuesta visual

organica es una clara eleccion que actiia en correspondencia con el discurso y contenido de la pieza.

Al trabajar cada medio de manera individual y luego su relacion con lo digital, tenemos que la
animacion que es la técnica mas visible en el trabajo sin embargo recurre al dibujo, esbozo
anatomico. Tenemos fotografia que documenta al personaje y video que funciona como elemento
bésico y subterrdneo de la animacion. También tenemos esquemas organicos y de vuelo, esquemas
de espirales. Se utiliz6 la geometria y el cdlculo matematico —como es la proporcién durea— para
estudiar la anatomia y la fisiologia lepidoptero. Al trabajar una pieza que mezcla distintos medios

estamos hablando de limites cruzados y transferencias de soportes que confluyen en lo digital.

La pieza Anatomia de una mariposa puede ser considerada barroca, porque esta excesivamente
recargada de adornos y elementos organicos. Hay una utilizacion del claroscuro. Nos remite a una constante
metamorfosis: nada es estatico y pétreo, todo estd en constante transformacion, en movimiento dentro de los
pliegues de la espiral. El laberinto se ve expresado en la ruta de la mariposa; el laberinto es la estela que marca
su recorrido, el dibujo de una espiral en el aire y ella, la “mariposa” como monstruo mitico se encona en el

centro del laberinto .

Finalmente, este proyecto me permitié bocetar la idea de que la “mariposa” no sea sélo una
representacion metaférica de la transformacion y que el numero dureo y la espiral que gobiernan con
precision matematica el recorrido de la “mariposa” hacia la luz, al ser patrones implicitos en la naturaleza,
vislumbran la posibilidad de que también puedan operar y darse en las trayectorias mas complejas de los

seres humanos, lo que abre camino a otra investigacion.
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ANEXOS

Apuntes de videoarte mexicano

En los afios 60, autores como Alejandro Jodorowsky, Juan José Gurrola y Julio Pliego, habian utilizado el cine de 16
mm. estos intentos habian sido, considerados como una practica alternativa del cine de autor. Estas practicas cinematogréficas
alternativas han sido consideradas artisticas sin mayor problema. Lo que vino a dar un estatus artistico al video ha sido la
intencionalidad de los autores.

La pionera mexicana en video “Sélo unos cuantos afios después de que artistas como NamJune Paik, Steina y Woody
Vaselka empezaran a explorar el terreno del procesamiento de video con nuevos porta-paks de Sony, Pola Weiss combiné esta
estética hibrida en sus exploraciones muy personales en video. Weiss fusion6 lo espiritual con lo esotérico en este nuevo
medio, llamando al monitor "la puerta de cristal". En Mi co-ra-zén (1986), la artista utilizé el video como terapia gestalt para
manejar las secuelas del terremoto de 1985 en la Ciudad de México. Al incorporar el performance en una nueva forma de
expresion que llamé "videodanza" Weiss combind la investigacion del movimiento con las superposiciones de imdgenes en el
cuerpo de su trabajo. Los trabajos de Weiss eran "autorretratos" extendidos llevados a tal extremo que su dltimo trabajo fue la

grabacién de su propio suicidio”. %

Entre otros pioneros del video en México estd Katia Mondoki, integrante del grupo de directores de Parto solar cinco,
eran dos cineastas que por razones econémicas hicieron la transicién al video tras afios de cinematografia en los afios setenta.
Una generacién naciente de artistas en los afios ochenta y principios de los noventa documentaron escenas de subcultura
urbano, luchas indigenas por los derechos humanos fundamentales y la tenencia de la tierra, asi como narrativas experimentales.
Estos artistas incluyen a Pablo Gaytén, Andrea di Castro, Sarah Minter, Gregorio Rocha y Alejandra Islas.*”

También cabe citar el trabajo de Silvia Gruner estd influenciado por su relacién con las formas y los materiales. La
seleccion conciente de objetos y su manipulacién mediante intervenciones de performance e inscripciones como en los medios
de comunicacién impregnan estos elementos inanimados con una funcién narrativa.”*El trabajo de Ximena Cuevas estd lleno de
la estética del collage de lo que ella ha llamado "ilusiones de papel": abundan las partes del cuerpo, con fijaciones fuertes en el
desmembramiento y remembramiento del surrealismo. "Mi trabajo trata con la mentira, un anhelo por la nostalgia de algo que
nunca existi6. Es un mundo barroco en técnica mixta, aislado, encerrado y muy mexicano debido a la flagelacién, el sincretismo,
los callejones sin salida, el disfraz... la risa siniestra".**

Medias mentiras consiste en descripciones parciales de la Ximena frente a la cdmara y la Ximena detrds de la cdmara.
Mediante manuales pasados de moda, el video desarma a la clase media mexicana, los deberes de la mujer y las diversiones
culturales.”

En el otro lado del pardmetro estético propio del video habria que hablar del trabajo de Ximena Cuevas. Dejando a un
lado el video documental improvisado, ella utiliza la cdmara como una extensién de su cuerpo, que refleja sus impulsos
creativos y los roles a los que tiene que someterse para plasmar su expresion. En Con el diablo en la piel, la artista intenta
desesperada por todos los medios a su alcance producirse el llanto, a partir de una aparente ruptura emocional. Ensaya mirando
a la cdmara (espejo) frotdndose Vick vaporub en los pérpados e incluso colocando la punta de un chile verde en los parpados.
Sus intentos son frustrados y crece en ella y el espectador una ansiedad imparable.

Otro de los artistas en utilizar video es Andrea Di Castro, que a partir de 1970 comienza la experimentacién con
fotografia, cine y video; "En 1979, a raiz de una videoinstalacion en Casa del Lago de la UNAM, Videoevento Cuerpo Idea,
consideramos que los museos y galerias eran el espacio ideal para el desarrollo del video, ya que requerian a otro tipo de
ptblico. Sélo asi el video podia encontrar un espacio favorable para la experimentacién y el ensayo." *7

Ivan Edeza, realizd, un video que recoge un extracto de una pelicula documental (que podria situarse en la categoria
snuff film). Se trata un documento filmico que puede ser conseguido en el mercado negro, en el cual se muestra una caceria real
de indios del Amazonas. La secuencia que cita en su video Edeza muestra en una retroproyeccién digitalizada escenas que
provocan pavor en el espectador (porque lo hace cémplice), en las que vemos a los cazadores disparando desde helicépteros a
sangre fria a los indios. En més de un sentido el video mexicano contemporaneo ha recurrido a la exposicién de imégenes
descarnadas, realidades superpuestas, complicidades y puestas en escena que han hecho de los artistas de video y del medio
mismo, uno de los referentes visuales contemporaneos con mas fuerza y penetracién en el medio artistico. Los videoastas
mexicanos de la generacion actual, artistas que crecieron con la television, la videocasetera, cablevision y los videojuegos como
parte de su dieta visual cotidiana, han planteado la posibilidad de comentar, criticar y parodiar la imagen de video, tan extendida
en la cultura, sin usar los medios artisticos tradicionales, echando mano de recursos precarios (como la reedicién o la
intervencion o la puesta en escena) en lugar de recurrir a la pintura, la fotografia o el cine experimental, los cuales habian sido el
arma favorita de los artistas en los 70 y 80, décadas previas a la generalizacién del video.

22 [bidem, Pag. 90.

3 Idem.

2% [bidem,, pag. 92.

25 [bidem,, pag. 94.

26 Rita Gonzales, Jesse Lerneer, El Cine Mexperimental, 60 afios de medios de vanguardia en México, 1998, México, p. 96.
37 (Andrea DiCastro: Notas sobre el desarrollo del video, 1993).
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El trabajo con el limite entre la ficcién y la realidad ha sido una de las vertientes del video arte mexicano. En su mds
reciente trabajo en video Francis Alys presenta los dos lados de la moneda. En un primer video se le ve recorriendo la zona
llamada centro histérico de la ciudad de México. Vestido como cualquier ciudadano comtin y lentes obscuros, el artista es
seguido por la cdmara mientras camina por las calles cargando una pistola en mano, sin apuntar a nada ni nadie en particular.
Después de un tiempo bastante largo, policias uniformados detienen al artista por posesion de arma en lugares ptblicos.

Melanie Smith y Rafael Ortega trabajan también en la interseccién entre la tecnologia la imagen y la realidad. Para
Teresa Serrano el formato de telenovela le permite explotar esos trucos ficiles o estrategias narrativas que imponen una falsa
realidad en el espectador. Control remoto es un video argumental en el que una joven pareja de amantes discute la presencia del
hijo de ella en el hogar mientras sostienen su encuentro. La narrativa melodramética y la recreacion de espacios aparentemente
reales se explica por la credibilidad que otorga el medio y la gente a estas reconstrucciones estereotipadas de la cotidianeidad.

Los video artistas de fines de los noventa y de principios del siglo XXI dirigen crecientemente su atencién al uso del
collage, armado a partir de imdgenes grabadas en un sélo canal de video, recurriendo frecuentemente a la animacién y la
combinacién con el sonido y la inclusién en Internet. Las narrativas se han abierto dando lugar a contenidos y tratamientos que
mezclan la alta tecnologia con los medios precarios, creando hibridos como Zoo Sénico, en el que Octavio Hernandez y
Salvador Ricalde crean una mezcla de iméagenes y baladas musicales de la frontera México-Estados Unidos (Tijuana,
especificamente). La técnica de collage (en el video) sustituye a la pintura (...) y el monitor de citodos sustituye a la tela” . El
espectador se siente motivado a recrear sus propias imagenes en video, dindoles un caracter eminentemente personal, similar al
de la pintura en el siglo pasado.

GUION TECNICO

SECUENCIAS

SEC 1. Interior de la mariposa
ESC 1: Viaje por el oviducto 19 segundos
Entramos en travelling in por un tdnel: el oviducto, vagina. Plano general: textura de paredes mucosas una luz palpita en el
centro, se empieza a viajar hacia adentro travellin in. Ahora vemos de lejos 6rganos: dos penes latigueantes unidos a una matriz
femenina, estamos dentro de un animal hermafrodita.

ESC 2: Paning vertical por los 6rganos hermafroditas 10 segundos

Se recorren los 6rganos sexuales y los falos serpenteantes
La camara se introduce a un hueco grande en la matriz toca con la pared interior y gira hacia la izquierda hacia los ovarios.

ESC 3: Recorrido por el conducto que une la matriz y el ovario 51 segundos

Se avanza paning horizontal a través el conducto que une la matriz a un ovario. Apreciamos que las paredes del conducto estdn
tapizadas por huevesillos que se mueven. Vuelta por conducto paneo vertical y zoomback, giro de cdmara vista general ovario,
se logran percibir los capullos, uno de ellos se abre, zoom in enramadas de venas se acercan a la cdmara y salen, zoom in
seguimos viendo las cadenas de capullos en uno de ellos se alcanza a reconocer la figura de un embrién humano, apreciamos el
detalle s6lo de este huevo pero hay toda una formacién de estos en diferentes planos desenfocados. Acercamiento a feto flotando
de frente y luego se voltea a 3/4, travel vertical hasta topar con la pared superior del ovario.

ESC 4: Rifiones 5 segundos

Salimos atravesando la pared del ovario, se ven los rifiones en perspectiva fugada, travelling in.

Travelling in vertical, pasamos los rifiones, llegamos a zona venosa. Movimiento hacia los intestinos, viajando por las visceras
semejantes a las humanas

ESC 5: Boca 6rgano venoso 10 segundos

Zoom in a una boca que se abre en medio de los intestinos.

ESC 5-A : Organo poroso 4 segundos.

Tild up por zona porosa como una esponja que tiene orificios por donde entra luz

ESC 6 : Organo liso y resbaladizo 5 segundos

Serie de zooms entramos por el interior de un dérgano liso y himedo donde la cdmara resbala de arriba a abajo izquierda a

derecha rdpidamente hasta ser expulsada, transicién destello de luz
ESC 7 : Corazén 4 segundos
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Plano general del corazén visto desde abajo en perspectiva, lo vemos latiendo, corren fluidos Tild up. La cdmara rodea el
corazén se ve de frente latiendo.

ESC 8 : Inhalacién 1 segundo
zoom out nos alejamos del corazén la mariposa inhala y la cdmara se eleva con el impulso de la respiracion.

ESC 9 : Exhalacién 1 segundo
Travelling in en curva hacia el es6fago por donde empieza la expulsion.

ESC 10 : Salida 1 segundo

Subimos expulsados rapidamente por el eséfago que asemeja una espiral zoom in hasta salida, vemos la boca y texturas varias y
pelos en el exterior luz al fondo , transicion destello y aire.

SEC 2.
SEC 2. Exterior de la mariposa

ESC 1: 4 segundos.
Barrido de un cuerpo, vemos texturas de pelos, filamentos, indefinidos por la rapidez del giro de la cdmara, Full shot de cabeza
desenfocada de mariposa, enfoca y través out, corte a:

ESC 2: 2 segundos.

Collage de cortes de partes anatémicas del cuerpo: 1) Toma cerrada 3/4 pata, abdomen, ala 2) Pata 3)Espuela 4) Ala venosa 5)
Escama 6) 3/4 mov. abdomen, 7) Vista de atrds 8) Antena, 9) Esq. Antena. Se escucha sonido de aleteo patas. hasta ver en plano
medio un corte transversal de la mariposa en donde se aprecia del abdomen al térax. Se enciman imagenes de esquemas.

ESC 3: 4 segundos.

Vemos a la mariposa de frente, plano general , comienza el aleteo traben out, Accidon: aletea y movimiento de cabeza, la mariposa
vuela hacia la cdmara gira hasta full shot de torso y abdomen vuelve a girar y vista posterior del cuerpo en movimiento hasta
alejarse, corte.

ESC 4: 5 segundos.

Plano general la mariposa entra a cuadro por esquina inferior. La mariposa vuela hacia arriba y sale por la parte superior del
cuadro, trazando la curva abierta del espiral.

ESC 5: 7 segundos.

Plano general, contrapicada vemos la trayectoria de la mariposa trazando un giro sobre el foco.

ESC 6: 3 segundos.

Accion: paneo de fondo (cambio de iluminacién), animacién: aleteo mariposa de perfil, mariposa sale de cuadro.

ESC 7: 4 segundos

Zoom in hacia el foco, en animacidn, gria. Foco visto desde arriba. Acercamiento al foco travel in. Full shot foco, movimiento en
curva para entrar por orificio de cables hacia el interior del foco. Primer plano de cables socket y foco, plano general mariposa
pasa y sale de cuadro, mariposa pasa volando en segundo plano.

ESC 8: 3 segundos

Entramos al interior del foco, primer plano partes interiores del foco, el sonido de la mariposa se escucha lejano, tilt down por
magquinaria del foco. Giro de camara hacia abajo plano completamente senital. Vemos pasar la mariposa volando y se la ve a
través de la transparencia del foco, primer plano resistencia desenfocada, Primer plano de resistencia enfocada en forma de
espiral disolvencia con escena 9 .

ESC 9: 4 segundos

Espiritrompa de la mariposa, abre plano y vemos la cabeza con el foco reflejado en el 0jo, cambio de pigmentacién en el ojo corte
a:

ESC 10 : 5 segundos

Vemos volar a la mariposa desde el eje contrario a donde estabamos, como en medio de la espiral, la cdmara la sigue. Movimiento
de cdmara que queda en contrapicada sin perder a la mariposa. Plano supino vemos trazo de espiral mientras la mariposa vuela



139

ESC 11: 1 segundo

Disolvencia, crossfade con full shot de mariposa, termina de entrar el cuerpo de la mariposa y se hace un zoom al interior para
ver el esquema de visceras.

ESC 12: 4 segundos

Vemos volar a la mariposa dentro del esquema en el otro extremo a la altura donde estaria el corazén hay una luz, la mariposa se
acerca a la fuente de luz, la luz va aumentando hasta llenar la pantalla baja la luz y vemos el foco.

ESC 13: 2 segundos
Vemos el foco el voltaje sube y baja

ESC 14: 12 segundos

Punto de vista de la mariposa. Desde el interior de su ojo compuesto y reticulado vemos el foco repetido y distorsionado en
distintas formas, vemos un morf del foco a varios rostros y luego pasamos a la imagen de un nifio que rie mientras la luz esta
subiendo y bajando de voltaje, se funde con una luz muy clara que invade la pantalla

ESC 15: 11 segundos

La camara sale del ojo vemos el foco en una toma abierta, la mariposa nos rebasa volando se dirige hacia el foco.

SEC 3.
SEC 3. Encuentro con Foco

ESC 1: 4 segundos

Descripcién: Vemos de frente a la mariposa, gira y hacemos zoom back, descubrimos que estdbamos viendo reflejada en el foco.
Sigue otro plano un poco mas alejado en donde se ve la mariposa y el foco corte a.

ESC 2: 2 segundos
Vemos desde atrds la mariposa enfoco muy cerca como si estuviéramos en lomo de estd

ESC 3: 7 segundos

Vemos que la mariposa choca por primera vez con el foco. Toca el foco y se queda pataleando porque se empieza a quemar corte
a.

ESC 4: 5 segundos

Vemos desde dentro como patalea tocando el foco, hasta que se pega.

ESC 5: 8 segundos

Sigue pataleando y comienza serie de iméagenes de agonia (iméagenes de esquemas de anatomia etc.) intercalada con pataleo.
ESC 6: 3 segundos

Vemos la mariposa pegéndose desde adentro, mueve abdomen corte a

ESC 7 9 segundos

Estd pegada de torax aletea y pega el abdomen. Foco desde afuera, las alas se adhieren al foco las alas cubren el foco dejando por
momentos toda la imagen muy obscura, se empieza a desintegrar el ala y deja pasar luz

ESC 8 10 segundos

El foco explota nos vamos a grises y negros, quedando sélo la resistencia rota que se paga dejando en negro total.
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Términos de animacién

After Effects: Programa que ofrece las herramientas bdsicas para la composicion, animacion y creacion de efectos en dos tres
dimensiones para disefio gréfico, web, y video. Es ampliamente utilizado para postproduccién digital de peliculas.

Animatic: Tira leica o filmacién o grabacion de los story boards para construir un boceto de como serd la pelicula final. Una
mezcla de trozos de la pelicula animada, coloreada y acabada, con bocetos estaticos del story, partes animadas sélo en prueba de
linea. Sirve para ir viendo como queda, controlar tiempos.

Background: Fondo

Big close up: Es la mdxima aproximacién al sujeto, que con pequefios movimientos logra transmitir sensaciones muy intensas
pues se toma el rostro, los ojos o la boca e inclusive parte de ellos.

Bosquejo: Tambien: Rough o Boceto, dibujo muy esquemético de un elemento.

Campos: Demarcacion de la zona donde se desarrolla la escena, lo que se vera en pantalla.

Close up: En él aparece la imagen del personaje de sus hombros hasta arriba de su cabeza, o bien se puede mostrar alguna parte
de su cuerpo como manos o pies, de acuerdo a lo que se desea expresar.

Cortes: Permite integrar la accion que se realiza a la toma siguiente, con ellos, el tiempo transcurrido que sugiere el animador
es minimo, en comparacion a una disolvencia.

Cross dissolve: Fundido encadenado. Encuadre: Descripcién de la ubicacién de la cimara en relacion a la escenografita.
Cutaway: Es un plano intercalado una secuencia, que permite relacionar la accién proyectada con un segundo elemento que
sirve para enriquecer o dar énfasis a la escena. Este tipo de plano estd determinado por el manejo de tiempo y espacio.

Fade: Fundido o desvanecimiento a. Es Fade in cuando es un fundido de apertura, y Fade out cuando es fundido a negro. Otra
opcién para los fundidos a negro son Fade to Black o Fade from Black. Cuando se mezclan por fundido dos imagenes, es
decir que una imagen en vez de fundir a un color funde a otra imagen, se utiliza Croos Fade o Mix Fade.

Flash: se refiere tanto al programa de edicién multimedia como a Macromedia Flash Player, escrito y distribuido por
Macromedia, que utiliza graficos vectoriales e imdgenes de mapa de bits, sonido, c6digo de programa, flujo de video y audio
bidireccional. Los archivos de Flash, que tienen generalmente la extensién de archivo SWF, pueden aparecer en una pégina web
para ser vista en un navegador, o pueden ser reproducidos independientemente por un reproductor Flash. Los archivos de Flash
aparecen como animaciones en paginas Web y sitios Web multimedia. Son también ampliamente utilizados en anuncios de la
web. Macromedia ha ampliado Flash més alld de las animaciones simples, para crear principalmente elementos multimedia e
interactivos para Internet.

Fotograma: Se denomina fotograma a cada una de las imagenes impresionadas quimicamente en la tira de celuloide del
cinematdgrafo.

Frame: Cuadro

Free Hand: Macromedia FreeHand es, quizds, el mds aclamado programa de dibujo existente, ideal tanto para dibujantes
inexpertos como para disefiadores avanzados. El programa nos permite crear disefios, dibujos, ilustraciones o disefios de
pdginas web.

Final cut: es un sistema no lineal de edicién, creado para la computadora de Apple que permite que los usuarios corrijan el
video, vino ser aceptado como herramienta editorial profesional

Full shot: Es el puente que sirve entre uno general y un medio pues aparece en la pantalla el cuerpo completo del personaje,
siendo parecido a una toma de Long cercana.

Insertos: Corte que se realiza para integrar una toma en un plano master, para dar una estructura visual mas rica, para subrayar
detalles significativos o como puentes entre planos medios y generales.

Jump cut: Corte logrado eliminando una porcién de metraje muy largo de la pelicula, editando los extremos, el inicio y el final
de la secuencia.

Key: Dibujo clave, fita. Key to key seria animacién pose a pose.
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Lay out: Puesta en escena, configuracién, encuadre. Plantado de una escena-personaje-fondo en su encuadre correspondiente
para ser animada. Planeacion de la animacién, composicién basica, planeacién de movimientos de cdmara, trazo del back.

Loop: Serie de imédgenes unidas que se repiten en ciclo.

Médium close up: Se toma del térax hasta arriba de la cabeza.

Médium full shot (plano americano): En este plano el personaje se presenta arriba de las rodillas hasta la cabeza.

Médium Shot: El personaje aparece en la pantalla arriba de su cintura terminando arriba de su cabeza.

Movie Clip: Clip de pelicula, componente de Flash, conjunto de frames que se encuentran encapsulados en una pelicula
(movie).

Morph: Proceso mediante el cual se crea, a partir de dos imdgenes, una serie de imégenes donde una de las imagenes se
transforma progresivamente en la otra segtin una serie de pardmetros.

Off line: La estructura de cémo va quedar la edicién final

Overlay: Elemento de fondo que se sitda por encima del nivel de animacién

Oxberry: Camara especial para animacién 35mm/16mm.

Pan: Panoramica

Paning: Movimiento de cdimara dando vuelta horizontalmente en un eje vertical.

Path: linea de movimiento.

Pegs: Los pivotes

Plano general: Es una toma abierta para identificar el escenario donde se realizard una secuencia.

Plano medio: Sirve para representar las relaciones entre los personajes, permite un primer acercamiento de sus caracteres,
revela lo suficiente de sus rostros y rasgos.

Plano secuencia: es una forma de filmar, en el que en una toma tinica se hacen todos los cambios y movimientos de cdmara
necesarios. No suelen hacerse muy largas por la dificultad de rodaje que entrafan.

Primer plano: En el se agrupan los planos que nos brindan detalles que centrados en la cara del personaje, de su cuerpo o
detalles de los elementos visuales que tienen un gran significado en la historia propuesta.

Quirogréfica: es decir la imagen hecha manualmente.

Registro: Sistema especial de perforacion para que los dibujos tengan una ubicacion coincidente. También es la linea que
determina el limite de un dibujo con respecto a otro, se utiliza para rotoscopio o para reservar ciertas dreas (mesas, paredes,
puertas, etc.).

Render o Renderizacién: La palabra renderizacion es una adaptacion al castellano del vocablo inglés rendering y que define
un proceso de cdlculo complejo desarrollado por un ordenador destinado a generar una imagen 3D o secuencia de imagenes 3D.
La traduccién més fidedigna es "interpretacién", aunque se suele usar el término inglés. También se emplean coloquialmente los
términos "renderizar" y "renderizado".La renderizacion se aplica a los gréficos por ordenador.

Rotoscopio: Dispositivo para proyectar peliculas de accién real sobre el papel fotograma a fotograma, de tal modo que la
silueta de la figura humana en movimiento pudiera ser trazada, proporcionando as{ una guia para la animacién de dibujos.

Still: una fotografia o cuadro estatico usualmente extraido de una pelicula.

Story board: Paneles de historia.

Tild up: Movimiento vertical de la cimara

Tight shot: Sumanejo es igual al Close up pero se utiliza cuando se toman objetos o elementos contenidos dentro de la escena.
Timeline: Significa linea de tiempo, en el programa after effects es donde se edita el trabajo en vivo y el lugar donde la mayoria
de la edicidn se realiza.

Timming: Ritmo

Travelling in / out: Movimiento de cdmara hacia delante y hacia atrds

Travel Shot (desplazamiento): Es un desplazamiento de la imagen en forma lateral.

Traveling shot (desplazamiento libre): Es una variante del travel shot, su movimiento es libre alrededor de los personajes.

Twinning: Dibujar dos elementos (manos, brazos, piernas...) repitiendo la misma accién al mismo tiempo.
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Underlay: Elemento de fondo que se sittia por debajo del nivel de animacién

Zoom in: Acercamiento de la cdmara

Zoom back: Alejamiento de la cimara

.tga: Truevision TGA es un formato de fichero digital para imdgenes rasterizadas o de mapas de bits. Fue el formato nativo para
las tarjetas TARGA de Truevision Inc., que fueron unas de las primeras tarjetas graficas para ordenadores personales en
soportar imdgenes truecolor o en millones de colores. El formato puede almacenar datos de imdgenes de 1 a 32 bits de
profundidad de color, miniaturas, el canal alfa, los valores de gamma y los metadatos.

.jpg: JPEG (Joint Photographic Experts Group) es un algoritmo disefiado para comprimir imdgenes con 24 bits de profundidad

o en escala de grises. JPEG es también el formato de fichero que utiliza este algoritmo para comprimir imégenes.

Apuntes sobre la imagen de Video

La salida de la imagen de video se puede dar dentro de los cinescopios de televisiones, pantallas de plasma, LCD o mediante
proyectores.

En los cinescopios de televisiones, y monitores, donde opera un haz de electrones, o particulas cargadas negativamente, que
excitan a los dtomos de fésforo que se encuentran en un extremo del tubo de vidrio. Esto hace que los dtomos de fésforo brillen
y, por ende, la imagen que apreciamos en ese tipo de dispositivos sea resultado de iluminar distintas éreas de la cobertura
interna de fésforo con diversas intensidades. Durante décadas, esta fue una excelente tecnologia para apreciar imagenes de buena
calidad con la desventaja del tamafio de cinescopio, pues entre més grande se desea la imagen, més largo deberd ser el tubo de
rayos catddicos, lo que implica aparatos pesados y dificiles de colocar en cualquier sitio.

También se puede acudir a una pantalla de plasma posee muchos elementos comunes con una televisién convencional. En estas
pantallas se iluminan pequefias dreas fosforescentes para crear la imagen. Cada punto en la pantalla, o pixel, lo integran tres
luces o celdas: roja, verde y azul. Al igual que en los cinescopios, las plasmas varian las intensidades de luz en cada punto para
generar una buena gama de colores. Cada elemento fosforescente en la pantalla posee un componente bdsico: un plasma o gas
consistente en iones, es decir, dtomos cargados eléctricamente y en electrones o particulas cargadas negativamente. En una
situacion normal, el gas tiene carga eléctrica cero, ya que los electrones negativos en cada dtomo se equilibran con los protones
cargados positivamente. Sin embargo, al hacer pasar corriente eléctrica, los electrones libres sufren colisiones con dtomos,
liberando a otros electrones. Cuando un dtomo pierde un electrén, su carga de convierte en positiva, es decir, se transforma en
un ion. Al momento de activar la pantalla de plasma, las particulas negativas se dirigen hacia la seccién cargada positivamente, y
las particulas positivas van hacia la negativa. En estos intercambios, los 4tomos del gas se excitan y liberan fotones de energia.
Cada pantalla de plasma posee miles de pequefias celdas que almacenan gases nobles como el xendn y el neén. Al excitarse
eléctricamente, esos gases liberan fotones de luz ultravioleta, lo cual es invisible al 0jo humano, y como cada celda también
posee material fosforescente, éste se pigmenta ya sea en rojo, verde o azul, de tal forma, que los fotones ultravioleta liberados
por la excitacion del gas noble, a su vez, estimulan a los dtomos fosforescentes. Por la combinacién de intensidades de luz en
cada celda de las tres que componen cada pixel, es factible generar una amplia gama de colores.

La principal ventaja de una pantalla de plasma es tener un drea de visualizacién bastante grande con un fondo o grosor de
aparato relativamente delgado. Ademds, ya que cada pixel se ilumina individualmente, la imagen tiene un excelente brillo y
puede apreciarse desde casi cualquier dngulo. En sentido inverso, las desventajas de una pantalla de plasma son principalmente
que no se fabrican en pequefios tamafios y el brillo, generalmente, llega a ser menor en comparacién con otras tecnologias como
la de LCD.

Las pantallas de LCD (cristal liquido) estan presentes en un sin ntimero de aparatos, desde la limitada imagen que muestra una
calculadora de bolsillo hasta televisores con pantallas para proyeccion de 50 o mas pulgadas. Se componen de miles de
pequefios cristales liquidos, que no son sélidos ni liquidos en realidad, sino un estado intermedio. Una caracteristica de estos
materiales es que cambian su estado fisico y forma por variaciones de temperatura o bajo la accién de un campo eléctrico. Segin

la disposicién molecular y el ordenamiento de las particulas del cristal liquido se les clasifica en nemadticos, esméticos y
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colestéricos. Las pantallas de LCD funcionan con los del tipo nemadtico trenzado, cuyas particulas forman una espiral que se
puede enderezar al paso de una carga eléctrica.

A diferencia de las pantallas de plasma, en las pantallas de LCD, cada cristal liquido no emite luz por si mismo. Las pantallas de
LCD pueden ser reflectivas, lo que implica que muestran algo en funcién de la luz que proviene de una fuente externa o, bien,
tienen una fuente de luz en el fondo. Asi es como operan la mayoria de pantallas LCD presentes en computadoras portatiles,
monitores de equipos de escritorio y grandes pantallas de video.

Para que la pantalla de LCD muestre colores y variantes de los mismos, se requiere que cada pixel contenga tres subpixeles, uno
para cada color bdsico (rojo, verde y azul). Si en la matriz activa cada subpixel de cristal liquido puede tener 256 niveles
distintos, la cantidad de colores posibles es de 2563, es decir, 16.8 millones. Y tal gama requiere de una importante cantidad de
componentes electronicos en las pantallas de matriz activa. Tomemos por ejemplo una convencional computadora portatil: si
tiene resolucion de 1024 x 768, cada punto con tres subpixeles, tan sélo la pantalla posee mas de dos millones trescientos mil
transistores.

Proyectores

Existen dos tipos principales de proyectores: los reflectivos, donde la imagen se refleja, amplia y proyecta en una pantalla que
forma parte del mismo aparato (algunas televisiones de gran dimensi6n usan este sistema); y los frontales, en donde la luz de una
ldmpara de alta intensidad pasa a través de un cristal liquido, para proyectarse en un muro o superficie blanca, de forma muy
similar a como operan los equipos en salas de cine.

En ambas familias de proyectores un grupo de lentes magnifica la imagen y la enfoca en la pantalla. En los proyectores de LCD se
emplea una fuente de luz que ilumina un panel de cristal liquido, (de hecho no hay grandes diferencias entre los LCD de algunos
proyectores y los que se encuentran en las PDA). La luz atraviesa el panel por aquellos pixeles que estén activos, bajo el mismo
principio de operacion de las pantallas de computadoras. Después, el haz de luz pasa por el juego de lentes para enfocarse en la
pantalla de proyeccién. Como se puede apreciar en este caso, el pequefio panel de LCD en el interior de estos proyectores, actta
como una transparencia.

Una tecnologia que diversos fabricantes de proyectores han adoptado en afios recientes, es la conocida como DLP (Digital Light
Processing). A diferencia de un LCD transparente entre la fuente de luz y las lentes, con DLP se emplean micrométricos espejos
que reflejan el haz de luz. Un proyector de 1280 x 1024 pixeles de resolucién con tecnologia DLP posee un chip con més de un
millén trescientos mil espejos. Cada espejo puede activarse o desactivarse al aplicarsele una corriente eléctrica con la ayuda de
un microprocesador, esto es: puede reflejar la luz hacia las lentes o bien dirigirlas hacia otra parte interna del proyector,
conocida como absorbedor de luz en una inclinacién de +10 o ?10 grados, por ende, cada posicion significa que el espejo esta
encendido o apagado. Cada pequefio espejo tiene una superficie de 16 millonésimas de metro cuadrado. El espacio entre los
espejos es de s6lo una millonésima de metro, lo que le da una mejor calidad de imagen a los proyectores DLP en comparacién
con los de LCD. Como se puede notar, DLP no es s6lo un desarrollo en el campo de la Gptica, sino que incluye componentes
electromecénicos. A través de un filtro de color se hace llegar un haz de luz roja, verde o azul, el cual cambia a tal velocidad, que
para el cerebro humano siempre se observa una imagen a todo color.

Pero la tecnologia no se detiene ahi. Ya existen proyectores LCD de mayor resolucién, como los que usan el sistema LCOS
(Liquid Crystal On Silicon), donde se han reducido los costos de fabricacién y se tiene un mejor desempefio. En el ramo de
proyectores reflectivos, la tecnologia GLV (Grating Light Valves) combina chips de silicén y rayos ldser para generar imégenes
de alta resolucién (1920 x 1080 pixeles) con menor cantidad de componentes electrénicos. Esta tecnologia es muy probable que
sustituya a los cinematdgrafos con ldmparas de xenén y peliculas de celuloide, dando paso a salas de cine 100% digitales (en
audio y en video). Y atin hay mas: la tecnologia

L-CRT, donde se mezclan pantallas sensibles de semiconductores que sustituyen a los elementos fosforescentes de los antiguos

tubos de rayos catédicos y emiten luz por estimulacién de rayos laser.”

#8]0sé fabidn Romo Zamudio http://www.enterate.unam.mx/Articulos/2006/enero/plasma.htm
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ANATOMIA DE UNA MARIPOSA
CREDITOS

Diseccion del recorrido en espiral de una mariposa
nocturna ( mariposa de la muerte) hacia la luz.
Animacion realizada con dibujos en grafito, tomando
elementos de anatomfa humana y lepidoptera a manera
de bestiario medieval. Metafora de la fragilidad humana.

Duracion: 5 minutos 30 segundos

Realizacién: Adriana Bravo, Andrea Robles
Guidén: Adriana Bravo, Andrea Robles
Compaiiia Productora: UPX /CONACULTA
/dobleA

Produccién: Adriana Bravo, Andrea Robles
Edicién: Andrea Robles

Direccién de arte: Adriana Bravo
Ilustracién: Eduardo Brenes, Miguel Angel Ramos,
Adriana Bravo.

Disefio sonoro: Rodrigo Lira

Animacion: Ismael Linares, Jorge Rebolledo.
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