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“Y, entoneces, reconocieron la presencia de la «Muerte Roja», Habia llegado como un ladrén en
la noche, y, uno por uno, cayeron los alegres libertinos por las salas de la orgia, inundados
de un rocio sangriento.”

Edgar Allan Poe.



Intfroduccién

Desde que comenceé la carrera de artes visuales he tenido la inquietud de fransformar mi
realidad, pero a la vez afectar a los demas con ella en el sentido de participacion ludica.
No llegaba del todo a entender los procesos de creacion fradicionales: Pintura, Grabado,
Escultura, etc, pero me relacionaba constantemente con ellos de forma consciente o sin
pensaro y poco a poco en este proceso comprendi los < <paradigmas> > internos que
me inferesaban en el momento que investigué acerca de la < <representacion>>, es
decir ese proceso que se desarolla entre el mundo del artista y el del espectador en
donde el primero le da un significado al objeto arfistico y el segundo tal vez un significante
diferente. En el momento que entendi que tengo una tendencia por representar cierta
realidad, pude desarrollar mis ideas con mayor libertad sin la necesidad de recurrir a la

opinién de un publico en especifico para aprobarias.

Desde nino siempre tuve el gusto de disfrazame de cualquier persongje considerado
horible y que generaba curiosidad a la gente, me embaraba “menjurje y medio” para
impresionar a mi publico y en mi opinién pienso que siempre fui muy bueno en este
dmbito, no sé si sea porgque la gente le da poca importancia al disfraz o a su “miedo” a lo
oculto y a la magia heredado por fradicion o de alguna otra forma en nuestra actual
sociedad mexicana. Por casualidad o causalidad entré a trabagjar a una fdbrica de
disfraces y empecé a interesarme en el frabagjo de los magquillistas y escultores que
elaboraban dibujos y moldes para nuevos disenios de mdscaras y trajes. Esta labor en lo
personal me inquietd a tal modo que ingresé a la Escuela Nacional de Artes Plasticas para
buscar como aprender a hacer *eso” que se necesitaba para elaborar tales apariencias
que me resuttan increibles. Lo que me enconiré durante el desanollo de la camera de Artes
Visuales fué que nadie me decia cdmo o qué tenia que hacer para desarollar mis ideas,
cosa que resultaba desesperante, aunque si me dijeron que el arte es un proceso que se
va refinando con el tiempo, con el conocimiento de una técnica que se desarrolla con
frabagjo y mds trabajo. Gracias a eso entendi que todas las técnicas asimiladas en 1os
talleres de la ENAP aplicadas comectamente son la base de lo que queria lograr, sdlo
faltaba el caracter personal del artista y ahondar un poco mds en la informaciéon de los
materiales necesarios para lograr mi propdsito.



He experimentado con diferentes técnicas de escultura en diferentes materiales, pinturg,
xilografia 0 modelados diversos, pero la mayoria de mis trabajos muchas veces no han sido
duraderos del todo dado que como en el libro — objeto, la caracterizacion tiene su
momento estético cuando interactia con su soporte: “el cuempo humano” y con el
espectador, el maquillaje, el color y la forma desaparecen después de un momento, pero
vale la pena porque deja momentos muy salisfactorios. Me refiero al libro-objeto no porque
el libro-objeto sea un cuempo efimero sino porque mi trabajo posee la cualidad de resaltar
los elementos materiales de una obra y emplearlos como un lenguaje propio de un libro-
objeto, donde la escritura conocida puede llegar a no ser necesaria y el dialogo visual o
de cualquier otro de nuestros sentidos sea el que comunique la idea original, pero

enriquecida con las significaciones propias de cada individuo.

Pienso que el artista visual fradicional se emplea en campos definidos de creacion donde
en muchas ocasiones, por la critica existente o razones ideoldgicas, tiende a encermrarse en
un circulo de galerias y de exposiciones que a veces no le pemite explotar medios de
creacion alternativos como es el caso del libro-objeto, en otras ocasiones la necesidad
genera la alternativa de artfe como en el caso del cine. Cuando la industria
cinematogrdfica florecia necesité ser mds convincente y requirié de arfistas capaces de
conseguir esa meta, necesariamente los Artistas Visuales de esa época adaptaron y
renovaron las técnicas tradicionales en la pantalla grande, con lo que se logré una época
de oro en el cine y las técnicas de los artistas resaltaron en el género de ferror a través de
técnicas de caracterizacion y otras mds avanzadas llamadas “efectos especiales”, las
cudles son algo que me parece fascinante. No pienso que el artista de efectos especiales
se genere en academias teatrales que cobran miles de pesos incluso ddlares por impartir
pequenos cursos de capacitacion como complemento de su carrerq, especulo que el
artista debe de fener las bases técnicas suficientes para desanollarse mejor. Después de
todo para el Artista Visual no existen limitantes y aunque la critica ante esto sea constante lo
importante de sus avances se refleja en su produccion. Para la elaboracion de nuestro
proyecto quiero resaltar con base en algunos aspectos del sentir personal del autor y de su
produccién personal, el terror es importante, en el sentido de ser una valoracion de la vida

al extremo, en donde a diferencia de la comedia, nos sentimos indefensos.



La pldstica tiene representantes en este genero, pero son extremadamente pocos a
diferencia de los que prefieren los temas divinos y de una belleza aceptada por las masas,
el miedo va ligado con la mente del individuo siendo muchas veces las formas vy las
imdgenes las que detonan un escalén mds ariba de este llamado terror al cual algunos lo
consideran sublime en toda la palabra, de esto hablaremos en el primer capitulo de
nuestro proyecto y lo relacionaremos con el cine que generd una fendencia grotesca y
sangrienta llamada “gore” con alusién a la sangre deramada aprovechdndose del
condicionamiento de los espectadores, porque la psicologia del miedo es importante para
poder generar un objeto que vaya impregnado de todos estos conceptos. En este capitulo
también se trata de crear una conciencia del papel del artista en el cine de teror y no
hablamos del cineasta, sino del artista pldstico que es capaz de revolucionar sus propias

técnicas para avanzar en cualquier campo.

La creacién de libros — objeto me llamd la atencién en primer lugar por curiosidad,
después de investigar un poco me entusiasmo la idea de realizar un proyecto de este tipo
por tener una relacién con mi trabajo, porque es mdas que un libro en el que meramente
leemos, el texto es parte del libro pero no necesariamente el mas importante. El libro se
disfraza del tema y de los que frata de dar a entender y deja de ser por momentos
fransmisor de las ideas, actia como parte de la misma realidad que se plantea. Es en
donde yo encajo y tengo la oportunidad de darle vida al libro, casi de manera literal, es
mucho mas divertido que cualquier ofra técnica tradicional de fitulaciéon, un medio
altenativo de creacion al igual que los efectos especiales. Es necesario comprender la
importancia del libro altemativo en México y en el exiranjero para poder tener conciencia
del objeto que generaremos, asi como las caracteristicas especificas de los estilos de
produccion en cada uno de ellos, éste trabajo la plantea en su segunda fase de una
forma breve pero asertiva en sus descripciones. El material de investigacion proporcionado
por el taller de libro altemativo de la ENAP amplié mis objetivos para poder realizar este
frabagjo de manera consciente. Pienso que puedo producir un objeto pldstico en el cual se
refleje mi * Paradigma Interno “  siendo ofro paso hacia mi universo personal, y que

fransmita a su vez mis inquietudes respecto al tema a desaroliar.



Si un libro-objeto muestra no solo una apariencia de tejido humano o animal sino que
también se vale de recursos visudles tales como imagenes y formas orgdnicas, atraerd la
atencion del espectador y como consecuencia comenzard a despertar sus morbos y
miedos ocultos, provocados por la carga ideoldgica que la experiencia del dolor e instinto
de conservacion le han heredado, al dlienarse con las diferentes representaciones de teror
que contemplard, sentird y tal vez escuchard en este, resultard el mismo en una extension
de los temores internos que son traducidos a la forma, y asi se podrd crear una imagen
horrible para el espectador de gran asombro que comunicard los procesos en los cuales
se adquirieron los miedos dominantes a través de los nuestros sentidos, sumando diferentes
detonantes que condicionan el miedo de manera diferente en cada espectador.
Proporcionando estas razones para redlizar la investigacion, podemos hablar de la tercera
parte de este trabajo, en donde sdlo la creatividad puede anadir ese toque de realidad
nauseabunda del cine de teror a un libro-objefo mediante técnicas de caracterizacion
empleadas por los artistas del maquillaje y que el artista pldstico puede rescatar como una
opcion para redlizar su labor creadora. Este frabajo busca encontrar al espectador capaz
de reconstruir su propia historia a través de un objeto de carne y hueso de manera
simulada en donde la sangre sea el medio de expresion que comunique el mensaje del
autor y refleje los temores del espectador.

Dentro de éste frabagjo de investigacion existen referencias de portales virtuales como
apoyo a nuestro tema, debido a que relativamente es un tema joven y el alcance de los
libros alternativos de manera electronica es amplio, al grado de existir comunidades de
artistas que publican libros electronicos Unicamente con el fin de difundir su creacion de
manera extensa y sin fines de lucro. Aunque la Internet es considerada para muchos como
una fuente efimera, significa un apoyo real para las nuevas generaciones de lectores
vituales y una opcién para los artistas alternativos, claro que no se pretende hacer a un
lado la obtencion de conocimiento de fuentes bibliograficas tradicionales. Los libros
daiternativos poco a poco han sido tomados con seriedad en el campo del arte y en
nuestro caso se espera que se logre un didlogo con el espectador a través del objeto.



El Cine y el Terror
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1.1 Psicologia del Cine y el Terror

El aprendizaje es factor clave para el desarrollo del miedo, porque con el tiempo se
genera un condicionamiento ante determminadas situaciones que crean un miedo mayor
que el que genera el temor instintivo. Los sentidos reaccionan de manera inmediata ante
el dolor, el ruido o la falta de equllibrio, pero la informacidn amacenada genera un
ambiente propicio para elevar los niveles de pavor en el individuo. Estos impulsos generan
miedos que se pueden considerar innatos porque no requieren de un conocimiento
anterior de situaciones o cosas peligrosas para sentirlos, el dolor, el ruido y la perdida de
equilibrio son los primeros miedos en los seres vivos y el ser humano y todos los demds se

aprenden con el tiempo y la experiencia personal.

Hay fres maneras en las que €l miedo nos puede afectar,
primero debemos tener claros los tipos de estimulos
atemorizantes que se manifiestan por instinto, tipos de
conducta cuando se estd asustado y lo que el medio
ambiente y la herencia confribuyen para ser susceptibles a
un temor detemninado. Los miedos que van evolucionando
se consolidan con el fiempo cuando una situacion se repite
una y ofra vez, pero el temor inmediato ayuda a que una

especie se adapte para sobrevivir.

Por ejempilo sl un miembro de una especie contempla la muerte de la misma por alguna
causa determinada desarrolla un mecanismo de proteccion que es detonado por el
termor, éste es el origen del miedo a las mutitaciones y a la sangre humana.

"También opera, sin duda, en el temor a los caddveres o cuerpos mutilados descrito por
Hebb: el lugar cubierto por los caddveres de tus congéneres es, sin duda, un lugar insano
para !

! Gray Jeffrey, Alan, La psicologia del miedo, p 21
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Este fipo de temores vy situaciones son aprovechadas por
el cine de manera que comenzd a dar importancia a las
“peliculas psicologicas” gracias a la frascendencia de ia
obra de Freud; después de esto se comenzaron a

explotar problemas psiquidtricos, psicoanaliticos y

psicologicos en general.

Las peliculas psicopatologicas fueron aclamadas en los anos cuarenta, éstas presentaban
conductas anomales en sus personajes debido a una nifiez en desorden o interpretacion
de los suenos del persongje. Generalmente se incluyen los temas sociales con una
problematica latente, por ejemplo: los psiquiatras, la histeria, las obsesiones, las
depresiones, los borachos, los drogadictos, los homosexuales o cualquier otro tipo de

personas que en algin momento la sociedad repudie.

El éxito del cine se basa en gque este reproduce una imagen cruda de la redlidad y que las
imagenes que genera tienen diferentes significados en un espectador porque desde que
el mismo percibe una imagen busca una comprension de tipo afectivo aunque piense en

lo que ve, su sensibilidad es la primera que funciona en el proceso.

Las imagenes en el cine son el pilar principal de los significados
en una pelicula, por eso es natural que la primera lectura del
ser humano seq la afectiva. Toda imagen que percibimos nos
remite a algun suceso que hemos vivido y tratamos de
idenfificarlo con nuestros codigos personales, generaimente las
imagenes que recordamos nos fransportan a un estado de

animo determinado.
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El realizador de alguna pelicula oforga valores de color de acuerdo a lo que quiere
expresar en pantalla como es el caso en algunas peliculas de Alfred Hitchcock: éstas
utilizan colores blanco y rojo a manera de significaciones importantes dentro de la historia
en pantalla. El color se ha usado para producir diferentes sensaciones en el espectador
desde la primera vista, el espectador reaccionard de acuerdo a la informacién que
guarde en su memoria respecto a este y serd la fuerza emotiva de una pelicula la primera
que afecte al espectador. Aunque la persona no entienda todavia de lo que se tratq,
instantGneamente ésta ya realiza un juicio de lo que percibe. Esta forma de reaccionar se
relaciona de forma directa con la manera de ser de la persona y sus valores 0 sea que su
caracter y sus prejuicios, traumas e ideologia lo hacen reaccionar de tal o cual forma. Este
fendbmeno es entendible porque las iméagenes cinematogrdficas tienen un valor inmediato,
continuo y recurmente que no da tiempo a asimilar de una forma rdpida el mensaje del
autor.

Los cineastas han recunido a peliculas que causen miedo porgque saben que este estado
de animo es contagioso al verse y relacionarse entre si, las personas atemorizadas por una
causa en comun, como cualquier especie desarrolla un trauma general en el instante de
percibir el estimulo del miedo. El punto que me inferesa son los mecanismos que generan
este condicionamiento en el cine de terrory porqué estos son tan efectivos, esta respuesta

la podria dar el diccionario Oxford de la mente que argumenta lo siguiente:

"...las causas principales del miedo serian la exposicion a
una esﬁmu/ocién fraumdtica, la exposicion repetida a una
exposicion subfraumdtica (sensibllizacion), la observacion
directa o indirecta de personas que muesfran miedo y la

recepcion de informacién que lo provoca”.?

2 . .
Martinez Garcia, Ma Angeles, “El miedo y otros conceplos relacionados”, hitp:/iwww.clca.es/allens/gittcus/elmiedoyotrosconceptos.hfm
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Hay 4 cosas principales que forman al miedo: Las vivencias personales y maduracion de
estas, los cambios en nuesto cuerpo, los sucesos de observacion inmediatos y los intentos
por escapar de ciertas situaciones. Si una persona repetidamente estd expuesta a
estimulos que causen turbacién, puede suftir cambios duraderos en fodos los aspectos de
su manera de ser. Dentro del género cinematogrdfico el terror se puede relacionar con
ofros téminos del mismo campo, uno de los mas dificiles de separar es la ansiedad. El
miedo se refiere a sentimientos de peligros reales, mientras la ansiedad se genera de
temores inciertos y se mezcla con el primero. Ahorq, si el miedo se genera de un peligro
real, pero de una forma desproporcionada y exagerada es una fobia, es decir, un asco u
odio Invencible que pefturba la personalidad y requiere fratamiento médico. Es importante
definir el témino temor, éste es el miedo especifico a que ocura alguna cosa horrible sin
depender de recursos grotescos y se diferencia del horror, porque este Ulimo es
repugnante y negativo, el ternor puede ser superior. El dano que se pueda causar al cuerpo
estad dentro del proceso del terror. La mayor parte de las personas disfrutan del mismo
porque no les causa dano directo como es el caso especifico de las peliculas del genero.
Dentro de los téminos cinematogrdficos se definen otros como el susto, el sobresatto o el

pdnico cada uno con sus causas y caracteristicas especificas que el cine ha sabido

explofar.

El cine de este tipo utiliza toda su capacidad creativa
para relacionar las fantasias mds ocultas de los
espectadores con los sucesos en pantalla y asi ser
efectivo. Tal vez Ios monstruos irreales del cine hayan

sido hechos con el fin de liberar a los monstruos reales

encemrados en el mecanismo complejo de la mente

NOSFERATU humana. Existe una frase lograda por el maestro del
cuento gotico Lovecraft que define a grandes rasgos lo que el “séptimo arte” emplea para
atemorizamos: ‘La emocién mas antigua y mds intensa de la humanidad es el miedo, y el
mas anfiguo y mds infenso de los miedos es el miedo a lo desconocido".®
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La clave de nuestros temores la define este autor debido a que este sentir rompe con o
cotidiano y nos lleva a un drea de conocimiento oculta y misteriosa que el cine ha
fraducido a imagenes en movimiento para transmitimos sus codigos del bien y el mal y
adentrarnos como espectadores a una fantasia desconocida, aunque el propio
espectador serd@ el responsable del resulfado, debido a que inconscientemente cada
individuo se identifica con sus deseos prohibidos o reprimidos. Lo desconocido resulta a la
vez algo muy fentador al ser humano porque se tiene constantemente una sed de
conocimiento, esto podria no ser razonable al querer conocer el origen de lo que nos
asusta pero se puede definir con algunos témminos que Nietzsche en su momento

argumento:

"Tenemos asi una correlacién de elementos contfrapuestos: lo desconocido frente a o
cofidiano, lo oculfo frente a lo que vemos, el espectador y su reflejo, que en definitiva

podriamos identificar con lo apolineo y lo dionisiaco, términos acunados por Niefzsche.

En el cine de terror lo dionisiaco se presenta con
la forma de lo apolineo de tal forma que lo bello
esconae lo siniestro. Asi, el terror del espectador
nace del enfrentamienfo cara a cara con sus
deseos ©O pensamientos reprimidos,
representados en la pantalla. Es esa mezcla de
placer e incomodidad lo que hace fan llamativo
a este género en el que podemos acercarnos
hasta el limite de lo "observable" de nuesfro

interior, siempre manteniendo un control sobre

ese miedo o ansiedad.

Si ese conltrol se pierde, nos sentimos obligados a dejar de ver la pelicula o nos sentimos
invadidos por el miedo mds alld de los confines de la sala”™.?

* Ibidem.
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El cine es un medio ideal para transmitir “el
terror’ debido a gue su manera de reflejar
realidades alternas, mantiene la atencién del
espectador y lo sumerge en una atmdsfera
ideal y “"desconocida” para que en el momento
menos pensado alguno de sus mecanismaos
nos haga perder el control induciéndonos en los
dominios del miedo.

Tomando uno de los aspectos del terror
mencionamos “el horror’, una cuestion muy
ligada a la vision anfigua de la belleza y a la
vez con 10s temores heredados por nuestros
antecesores que en la actualidad adn

perduran,
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1.1.2 Terror en la fealdad y el mal

"De modo andlogo, en las relaclones entre los hombres regidas por 10s principios o valores
morales de lo "bueno”y lo "'malo”, lo feo no puede confundirse con el polo negafivo de
esas relaciones. Clerto es que la Estética fradicional, particularmente la griega [ con
Sécrates y Platén ), combina lo bello y lo bueno [ docirina de la kalokagathla ) en un

sentido ético, y que esa combinacién se convierte en Grecia en un ideal de vida”.®

Comenzamos con estas palabras para
aclarar que no se puede confundir €l bien y
el mal en las relaciones humanas o asociar
que todo lo feo es malo esto es lo que
pensaria una persona en sus cinco sentidos
actualmente, pero a comparacién de esto
en Grecia lo bello se asocié con lo bueno en

un sentido ético y por lo tanto lo malo era

feo.

Sin duda lo feo siempre se ha asociado histéricamente con el mail en todas las épocas y la
belleza con io bueno en el sentido de la moral. Es por eso que en los cuentos de hadas y
las historias de amor en el cine y la television actuales, los personajes que tienen el papel
de “buenos” son hemmosos, sin defectos fisicos, delgados y simpdaticos, pero “los malos”™ son
muy feos de acuerdo a estereotipos marcados. Muchas veces la sociedad actual juzga las
COSas por su apariencia y no por sus cualidades, esto quiere decir que no porque algo sea
feo signifiqgue que sea malo o peligroso pero la herencia cognoscitiva le indica a la mayor
parte de la gente que asi es. Existe una distincion entre 1o bello y lo feo pero uno no es lo
opuesto a lo ofro. El hecho de que algo sea bello no quiere decir que sea funcional y que
algo sea feo no quiere decir que sea ineficiente. La fealdad es muy compatible con la

idea de lo sublime, pero solamente si ésta produce un terror fremendo y extremo.

S Sénchez Vézquez, Adoffo, Invitacion a Ia estética, 1992, p 184
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Edmund Burke siendo un fildsofo inglés de la llustracion, se vio obligado a hacer una
distincion sobre la confusiéon al usar ia palabra “fealdad” como lo opuesto a la belleza:
"Pero aunque la fealdad sea lo opuesto a la belleza, no es lo opuesto a la proporcion y la
adecuacion. Porque es posible que una cosa sea muy feq y posea proporciones y
perfecta adecuacion a cualesqulera usos. Del mismo modo, creo que la fealdad es
bastante compatible con la idea de lo sublime. Pero de ninguna manera insinio que la

fealdad sea de suyo una nocion sublime, salvo que vaya unida a cualidades que exciten

un intenso terror.” ¢

Las sensaciones que sustituyen el dolor, la muerte y las
enfermedades lienan el espiritu de terror y crean una
visibn mdas amplia de nuestra conciencia de vida, la
salud y la vida como son comunes no producen esta
conciencia. Nuestra ama se esiremece con situaciones
que sabe gque no son reales, si el espiritu sabe que no lo
son permanece mas controlado y las asocia con
alguna tragedia de la realidad y se deleita cuando
descubre que no es verdad. Si el objeto feo es real
produce miedo o terror pero deleita si es ficcion al

sentirse la persona a salvo.

LO que se trata de decir es que se puede sentir placer fambién aunque ni siquiera un
objeto llegara a ser bello o una situaciéon determinada fuera hemmosa del fodo .Durante la
edad media las ideas platonicas de lo ideal, o celestial y lo terenal hacen ver a la fealdad
como la parte mala opuesta al dios divino y bueno y la sumergen en una etapa llena de
miedos en donde existen las danzas macabras de los muertos incitando a los vivos, y
monstruos representados en pinturas que les ajustan las cuentas a las personas que habian
pecado y recuerdan lo enganoso de la belleza en la tiena.

6 ;
Read, Hetbert, de la fi elarte ., 1967, pp 37-38
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"La belleza terrena, en camblo, siempre es limitada, transitoria, relativa. Y lo que muestra

precisamente sus limites y cardcter transitorio y relativo, es justamente la fealdad””

Existe un problema de rechazo ante la fealdad, consecuencia de nuestros miedos porque
necesitamos la belleza cuando experimentamos 10s efectos destructivos hacia lo que

amamos. El arte es un escape del dolor y demuestra el friunfo de Ia vida al perdurar

después de la muerte del autor material, aunque el poder de la muerte es asociado con la
fealdad.

" Nuestra necesidad de belleza brota de la
melancolia y el dolor que experimentamos por
nuestros impulsos destructivos hacia nuestros
objetos buenos y amados, anhelamos enconfrar
en el arte la prueba del friunfo de la vida sobre
la muerte, y reconocemos el poder de la muerte
cuando decimos que una cosa es fea”? La
doctora Hanna Segal define la fealdad como
una expresion del mundo intemo de la depresion.
En sus estudios también centra su atencion en
sentimientos de odio y de tensidn, argumentando
que es el destruir los objetos buenos y enteros
para después convertilos en fragmentos que no

se olvidan faciimente.

La doctora se apega mds a la experiencia estética porque reconoce la definicion de John
Rickman, el cual es pionero en analizar la fealdad desde el punto psicoldgico y no admite
que lo feo sea una presencia constante en la obra de arte, suponiendo que la fealdad es
algo opuesto en la belleza y que tiene que ser transformada para que pueda haber una
experiencia estéfica de agrado total.

7 sénchez Vézquez, Adoito, Op.CH, pp 191-192
8 Read, Hetbert, Op. CH. p 66
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1.1.3 El Temror en el arte

La oscuridad aumenta el ferror en las personas; en el mayor nimero de casos segun
Edmund Burke, la poesia es un mejor medio para transmitir éste senfimiento y mds que la
pinturq, porque él argumentaba que en la pintura las imagenes son muy exactas, y que

para impresionar debe de haber cierta confusion en los elementos y no ser tan precisas.

El efecto que produce su poesia es mAs
infenso en las personas porque siembra el
miedo en el lector y lo envuelve en una fantasia
momentdnea que hace madurar los temores
internos de cada persona. John Rickman fue el
primero en evaluar lo feo desde el punfo de
vista del psicoandlisis y sostiene que la ciencia
tuvo avances al considerar al dolor, la angustia
y la culpa como factores que afectaban al ser

humano, por lo tanto es justo que se le diera a

esto mds importancia que a la que se le brinda
por lo general a la literatura que trata de explicar las fuerzas que causan estos males,
detas de las inclinaciones estéticas, en consecuencia se tienen que observar los impulsos
destructivos latentes, que provocan estos sentimientos tan penosos. Rickrnan mantenia la
postura de que estos sentimientos fal vez son esenciales en una parte del Arte asi como lo
son para la vida comun y mencionaba que el arlista no proporciona al espectador un
alivio momentdaneo, sino que va mds alla de ellos y eleva nuesto estado emocional a un
nivel superior debido a el impulso creador que suministra en el espectador venciendo a las
fuerzas que nos destruyen. Esto lo logra enfrentando el dolor con la conviccidon de
dominario y vencerlo.
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“La historia del arfe es un documento con el terror desnudo como un apéndice de la vida.
Antes que el primer arfista firmara con su nombre para mostrar su habilidad y oficio, el
hombre plasmoé en la naturaleza sus miedos y sentimientos hasta encontrarse frente a
frente con lo que hoy entendemos como arte. El artista, sin darse cuenta, mostro su vision
del mundo como un logro particular frente a los otros. El espectador, simbolo difimo de
una sociedad de masas, vio mads farde como el ferror se aduenaba del mundo del arfe
con el fin de presentar a los ojos de la sociedad los hechos acaecidos en el tiempo”’®

El arfe es el legado material de los miedos vy sentimientos del

artista, en la produccion del mismo se muestra una vision del mundo

personal frente a los demas. El espectador con

el tiempo ha visto cémo el terror se ha

aduenado del arte para presentar desde

esa perspectiva la historia de la sociedad. El

terror de los hombres a morir, a fracasar,

a la tortura y a cualqguier otra

forma de pavor, se ha convertido

en una iconografia cofidiana con

sentido real. El arte toma estos codigos,
los refina y l1os hace frascender como una metdafora y
recordatorio del sufiimiento que el hombire vive dia

a dia.

El ferror ha ido muy lejos al grado de afectar la realidad de las sociedades modernas
destruyéndolas poco a poco. El terror actualmente ni siquiera conmueve a la mayoria de
los habitantes del mundo los cuales han perdido una gran capacidad de asombro ante los
hechos sangrientos que se refransmiten constantemente por los medios de comunicacion,
el arfista se encuentra en un trance dificil anfe esta situacion, debido a que su labor de
sensibilizar o humanizar al espectador ante el dolor y la muere se ve disminuida ante el
poder del caos del siglo XX!.

¢ Muruq, kepa, “Del inferés del arfe por el teror, hitp://www.espacioluke.comyNoviembre2001 keparte.himl
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Esta situacion nos hace reflexionar en la necesidad del ser humano por el arte en las
sociedades modemas, el arte actia como un filtro liberador de nuestros miedos y
frustraciones y nos purifica al poder mostrar nuestra sensibilidad ante otra persona y
viceversa, nos humaniza y nos aleja por un instante del mundo real inmediato pero, al
perder los valores humanos el espectador debido a un gran nimero de sucesos nefastos
actuales, es dificil que él mismo tome un poco de tiempo para comprender la importancia
de acercarse al arte. El teror en el arte es representado con diversos codigos que genera
el aristq, la parte dificil es cuando ese teror es vivido a diario por el espectador y en ese
momento esos codigos ni siquiera 1o llegaran a inmutar.

"Ahora en cambio el terror ha ido mads lejos y
se ha aduennado de fodos con una realidad
distorsionada donde la destruccion de las
sociedades civilizadas aisla la permanencla
del mundo en unas pocas mManos, que

precisamente no pertenecen al artista sino a

los mas 0sados.

En el caos solo unos pocos han definido la obra perfecta del arte en el siglo veintiuno.
Asistimos a la inmolacibn como un nuevo misticismo que arraiga en la venganza y se
muestra en la repeticion de los hechos sangrientos que nos conmueven con una
naturalldad estremecedora ante los medios que lo contemplan todo. Sorprendidos por fin
y fratando de encontrar una explicacién al terror que gpenas nos conmueve, se
refransmite finalmente un documento mds de Ia historia, que no de la historia del arte. El
artista ha perdido su batalla. Ha perdido la fe en su propia historla y ya no le queda
tiempo, ni margen ni memoria, para firmar con su nombre las grandes acfos y gestos que

le correspondian como espectador privilegiado ante el dolor y la miseria del hombre. “10
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El terror en el arte ha sido asociado con la categoria estética de lo grotesco debido a que
ésta nos sumerge en una irealidad de formas variadas, lo grotesco aparece como la
presencia activa de algo extrano, fantdstico , imeal o antinatural, los elementos extranos de
lo grotesco pueden darse en diferentes escenarios aunque no necesariamente tienen que
ser terrorificos.

“Lo extrano y fantastico puede ser de diversa
naturaleza. Puede consistir en la tendencia a unir 1o
mas hetferogéneo en Ios seres u objefos reales:
vegetaciones extranas en Ilos fraseros de los amantes
(como en El jardin de Ias delicias, de El Bosco); cuervos
Ccon rosiros humanos O una rosa convertida en mujer
(en el cuento citado de Hoffmann); suenos que se
refuercen y adaptan su color al de las salas (en La

mascara de la muerte roja, de Poe); la nariz "con

uniforme bordado de oro" (en el relato de Gogol). ™!

Lo ireal, fantdstico y extrano estd presente en éste estilo de arte y no quiere decir esto que
no tenga alguna relaciéon con la realidad porque los elementos que contiene son una
desnaturalizacion de la misma. En lo grotesco existe una cierta destruccion del orden
normal de las cosas y de lo habitual. Lo grotesco es en cierta forma absurdo y en ese
sentido no solo se da en un mundo irreal sino también diariamente en lo que parece
racional. A lo grotesco se le asocia con lo cémico y muchos lo incluyen en esta categoria
como un tipo de humor cruel, pero aunque tengan relacion no se le puede dar un
alcance absoluto en esta categoria. Lo grofesco es uno de los medios de que disponen
el arte y la literatura para coniribuir a quebrantar una realidad que, indiferente al tiempo y
al cambio, se empena en ser eferna e inmutable. El mundo de o grofesco, aunque
fantdastico e irreal, no hace sino mostrar io absurdo, lo irracional, en el seno mismo de una

reqlidad que se presenta como coherente, armonica y racional.

" sénchez Vézquez, Adoifo, Op. Cit p 247
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No es casual que aparezca asociado histéricamente
el arte y la literatura con movimientos anticldsicos y
antirrealistas; en pocas palabras: inconformistas.“* Es
verdad que a veces lo grotesco es asociado con la
satira, pero la distancia que existe entre o real y los
componentes de horror, extraneza y ser antinatural lo
acercan a lo feo y a lo monstruoso mds que a lo
coémico.

Dentro del arte, el cine de tefror ha sabido explotar
foda la gama de recursos que brinda lo grotesco,

debido a que el tenor tiene una gran relacién con lo

extraordinario y con la creacion de atmdsferas de
humor cruel y absurdas, el cine de temor emplea muchos recursos que se relacionan con
este estilo especificamente con el fermino “gore’, pero primero tenemos que darnos
cuenta de su evolucion.

12 1dem. pp 248-249
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1.2 El arte en el cine de Teror

El terror en el cine se ha empleado de diferentes formas y no sélo para atemorizar al
espectador sino para divertirlo, esto resulta ser una paradoja pues en ese sentido la

perversion y la diversion pueden ser confundidas muy a menudo.

"TERROR-< <horror> >, agpostiliardn algunos puristas con pretensiones de
L sublimacion metafisica en cualquiera de sus formas (filmicas). TERROR como
reflexion, ambicldn, ideologia, placer, fin, medlo, aspiracion, tabd,
evasion, coleccion, sentimiento, escdndalo, defensa, denuncla, alegoria,
catarsis, negocio, militancia... TERROR asociado al CINE, arte de la
perversion por excelencla, legitimacion de nuestras mas elementales
pulsiones escoplicas, paradoja extrema en la que se (conjfunden

perversion y diversion, ™

Los cineastas nos han demostrado que estaban conscientes de que

con el cine podian modificar nuestra manera de ver la realidad. Un

Boris Karloff

(1889-1968) ejemplo son las primeras muestras de éxito con el primer western
SCON OF

OSSR | cinematogrdfico el cual era narrativo y al cual se le hizo publicidad, en

donde uno de los malos levantaba su revélver y disparaba contra la cdmara o sea confra
el publico. Se cuenta que la gente se asustaba mucho, gritaban y se desmayaban y ofros
agachaban la cabeza. El impacto de terror para la gente de (1903), era grande y eso
estaba relacionado con la forma de pensar y la sorpresa de la imagen, sin dejar de
mencionar que no se veian peliculas muy a menudo como en la actualidad. Los recursos
que asustaban a la gente y que se empleaban en las primeras peliculas de vaqueros nos
podrian parecer actualmente un poco tontos y sencillos, pero puede ser que en aquel
momento la gente fuera mas perceptiva, porque actualmente pareciera ser que ya nada
nos asusta debido a tanta saturacion de imdagenes pero lo sorprendente de la pelicula es
que pudieran disparar mil veces contra nosotros y no nos pasard nada, nunca podremos

salir heridos, es una realidad-ireql.

13 Lardin, Rubén, Las diez caras del miedo, 1996, p 4
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Con estas palabras nos podemos dar una pequena idea del arte en el cine de teror y o
dificil que es adecuarse a las épocas para causar en la gente una reaccion esperada, el
cine fransmite imagenes en movimiento que el espectador asimila de manera directa y
reqcclona de acuerdo a su redlidad.

Desde la revolucion romdntica, la imagen filoséfica evoluciona y genera su maxima
expresion de su mito, el arte del cine de imdgenes en movimienfo que pueden contar una
historia, et cinematografo, impulsa la poesia del romanticismo de una manera en donde el
lenguaje escrito tal vez no pueda comunicar nunca. La crilica y poética clasicas
relacionaban a un poema con una imagen, pero la teoria romdntica y por extension el

cine afirMma que un poema es una imagen e incluso una imagen en movimiento.

Desde hace tiempo, los sociologos insisten en que la saturacion de peliculas han afectado
la naturaleza de la cultura, porque han analizado que muchas de nuestras mas profundas
fantasias proceden del cine debido a que es un hiperundo que nos permite organizar ia
realidad de una manera detallada y modificar las imdagenes como el objeto natural que
son. "Con mas elegancia, criticos como Dwight MacDonald y Parker Tyler senalan que los

mas antiguos y perennes anhelos del espiritu hallan su manifestacion moderna mds clara

en el hipermundo del cine.™

Un gran ejemplo de ese hipermundo del cine es “El
Gabinete del doctor Caligar” que puede ser una de las
peliculas concebidas en términos visuales partiendo de su
decoraciéon, la que por su ambiente expresionista de
fondo, es la mds inconfundible en toda la historia del cine.
Nada es real ni natural en apariencia o logica fisica,
solamente en el principio y el fin, La aimdsfera totaimente

distinta a la que estamos acostumbrados a percibir, logra

confundirnos a menudo.

1% b. McConnetl, Frank, ELcine y la imaginacion oménlica, 1997, p 29
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No es una coincidencia que el horror que mas se recuerda de El gabinete del doctor
Caligari sea la figura de Cesare el sondmbulo debido a sus movimientos y su maquillaje,
ademas de que es el antecesor de Frankenstein en cierta forma. Este es controlado por
Caligari en mente y cuerpo. La incapacidad de tener conciencia alguna de sus actos
hacen que el sondmbulo sea el simbolo mdas monstruoso y auténtico del arte, porque
representa el horror del olvido, de la pérdida ireversible del suefo en términos de la
sensibilidad romantica. Hollywood ha sido el impulsor de la industia del cine y el
responsable del nacimiento del género de terror. Los anos cincuenta fueron una de las
décadas mds interesantes para el cine americano de género. Se crearon muchisimas
peliculas en Hollywood de un ferror de baja calidad y mucha sangre que alejé a muchos
talentos de la profesién durante anos.

La industria del cine se tambaled
durante toda la década,
pensando que los hitos mas
importantes del cine habian

pasado a la historia. La tradicion

" ’ =~ m del cine de teror es uno de los
e ¢ | géneros mas antiguos
V-

duraderos. Esto no tendria que

3L LLGOS)

DRalhid  YGOR _ _
GLORIA HOLDE cultura occidental siempre han

L 1 00 Al

sorprendernos porgque en la

existido historias y leyendas que
nos ha legado la cultura que tal vez sean relatos del subconsciente en donde la
imaginacién del hombre ha creado cuentos de terror espantosos. La manera en la que
una cultura se desarrolla da paso a que determinado sector de poblacion genere sus
propios monstruos y los eligen como pesadillas bdasicas, por ejemplo las leyendas
mexicanas de la Liorona y el Nahudl o el famoso Monstruo del lago Ness.
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El terror es el genero que mds ingresos ha dado a la industria del cine, pero a pesar de eso
mucha gente piensa que tan sdlo es para adolescentes ignorantes y bdasicamente
estupidos. Esos espectadores no ven este cine como un arte, pero para tratar de probario
basta con analizar que la catarsis es la base de todo arte. El film de teror es el mejor
ejemplo para demostrar la misma debido a que refleja las inquietudes humanas,
entendiéndose catarsis como una purificacion de las pasiones mediante el arfe o una

terapia para dliviar los recuerdos fraumatizantes, en cualquier sentido funciona.

“El cine de terror, propiamente, habria de ser encuadrado como un
apartado de lo que se denomina cine fantdstico, si bien, y tal como
sucede con el resto de los géneros, hay un punto en el que los limites se
rompen y se hace imposible clasificar las peliculas, acaso porque la
mejor clasificacién vaya mds alld de las barreras de un género y solo
encuenire acomodo en la personalidad propia de cada director.
Fantasia es un concepto que nos remite directamente a la

imaginacion, quizd de modo excesivo, como si lo imaginario se

opusiera a la realidad de Ias cosas. ™

El cine fantastico nos remite a lo imaginario, aunque no necesariamente la imaginacion se
opone a la realidad, que las cintas de terror sean incluidas en esta categoria en muchas
ocasiones es porque no ha habido un acuerdo definitivo de los géneros, y en particular
este género puede sumirnos en la mds cruda de las realidades de manera consciente o
inconsciente, eso depende del espectador. “El origen primero del cine de terror se
remonta a los corfometrajes fantdsticos que realizara George Méliés, a principlos de siglo,
pero es el expresionismo alemdan quién va a sentar las bases estilisticas de 1o que mds
farde se conoceria como género terrorifico.” La forma en la que se desarolla et género
tiene mucho que ver con la manera de pensar de los autores expresionistas en cuanto al
desbordamiento exagerado de los sentimientos.

15 Alonso Barahona, Femando, 100 PELICULAS DE TERROR, 1993 p1
16 Idem. p 2
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El cine de los anos freinta hizo grande esta manera de pensar gracias a los recursos de la

era moderna y con el surgimiento de la banda sonora la compania Universal se especializd

en el cine de terror. La edad de oro del mismo fue en los anos freinta, debido a una gran

angustia de la sociedad norteamericana por problemas sociales causados por la gran

depresién de 1929. Los cambios sociales tienden a cambiar la mente de los arlistas de

cualquier estrato y no fue la excepcidn con el cine que empezd tener impulso empresarial

y poético en esa época. Después la decadencia del cine de terror comenzé cuando ia

compania Universal se encasillé en las peliculas de serie "B” de esa época. Y parece ser

que el punto final de las producciones de terror sea parodiar a sus monstruos. Cabe senalar

que solo para algunos, el cine llamado ferrorifico carecia de una personalidad propia en €l

periodo de 1940 a 1958.

17 Martinez Garcia, Ma Angeles, Op. Ctt

En muchas peliculas de teror los elementos de ciencia
ficcion estdn presentes, los cineastas han recurido a
técnicas diversas para representar a muertos vivientes e
invasores espaciales las cuales han ido evolucionando a la
vez que se perfeccionan. No sélo éstas marcaron la
evolucion de género sino también actores como Boris
Karloff y Bela Lugosi. También el género de terror,
comienza a tener entre sus personqjes a monstruos
psicolégicos atormentados por sus frustraciones. "El género
de ferror, como tantos ofros, sufre una codificacion
genérica que lo hace organizarse alrededor de clertas
figuras cenfrales que aglutinan en si mismas esa division

entre lo apolineo y lo dionisiaco.”™



CAPITULO 1 ~El Cine y el Terror 30

En los inicios del cinematografo de terror, el miedo aparecia desde el momento en que
una locomotora, por ejemplo, se acercaba poco a poco al espectador; de mayor
manera cuando se vio una decapitacion en pantalla, el teror aumentaba. Esto es dificil
de entender actualmente porque la generacién actual nacié en una época en que el
cine ya habia implantado en nuestras mentes cierto
modelo y predisposicion, algo gque rompia con todas
las ideas de la redlidad en generaciones anteriores. El
cine de teror perdidé poco a pocO su capacidad de

asombro vy los realizadores de este género tuvieron que

crear nuevos métodos para llamar la atencién y entrar

en la mente de los espectadores; se crearon monstruos como Frankenstein o Dracula que
ahora en pantdlla utilizaban los recursos grotescos de su apariencia y comportamiento
para provocar el miedo tan anhelado por los realizadores, aclarando que en el momento
en que surgieron éstos, existian sentimientos encontrados en la gente de la época debido
a problemas sociales y a las guerras. Se piensa que después de los anos treinta el cine de
terror se renueva y en los cincuenta florece, y se podria decir que comienza su época de
gloria.

‘Ya no hay una materializacion evidente de los males en monsiruos horribles, sino que el
mal se sltua en el inferlor de la mente de los personajes, apelando asi a uno de los
mayores ferrores de la humanidad: el panico ante el funcionamiento
de la psique humana, el terror a que ese mecanismo aloje
posiblildades Iatentes y en un momento deferminado sea capaz
de dejar salir lo mas oscuro de nuesiros pensamientos, que fal vez

alojen el verdadero mal de la sociedad. Todo esto no denotfa

ofra cosa que la propia inseguridad ante nosofros mismos. Ahora se

conjugan los elementos compositivos del fiim para subyugar al espectador

de forma mds sutil y a la vez llegando a su inconsciente sin que él se percate de ello.
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Asi, se unen la posicion de los objetos de atrezzo, junto a los distintos puntos de vista, el
montaje rupturista, la fragmentacién de los planos en un Intento por fransmifir una
sensaclén que cdalificariomos de casl subliminal. Se experimenta con el color, con las
formas geométricas, para Infroducirse de lleno en lo mdés profundo de la mente de los

persongjes, minadas completamente por el Mal con mayusculas.

Desde mediados de los anos setenta, hasta los
ochenta y demds se inserta la idea de que el
mal convive con nosotros todos los dias,
aunque esta idea se ha ido modificando al
grado de que las peliculas de terror no sélo

sirven para dar miedo sino para redlizar criticas

sociales por medio de este pretexto temdtico.

Dentro de la serie de recursos que el terror ha aportado al cine se encuentran los que
simulan una extrema violencia al grado de que el publico se conmociona de manera

extrema, aqui es donde el modemo cine de serie "b” engrandece este género.

18 hidem.
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1.2.1 El modemo cine de terror de serie b

El cine moderno de terror de serie b es un estilo que se caracteriza por tener efectos
baratos y frucos malos donde, por cualquier pretexto, la sangre sale a relucir y tiene que ser
exagerada y no necesariamente para que el espectador se crea lo que estd viendo, mas
bien es para marcar un estilo. Las visceras y las situaciones sin sentido son representativas
de este tipo de arte. El terror tiene muchas maneras de representarse o formas de
percibirse, tiene muchos publicos y momentos, y en el fim de pavor modemo el concepto
de la pornografia estd mds cercano cada vez a la relgjacion de las costumbres y el
adormecimiento de la conciencia. Se toma al miedo como una diversidn y no como una
reflexién de la vida, de hecho muchas veces este no ingresa en la personq, solamente
sacia sus deseos mas pervertidos.

El género del que hablamos es uno de los que tiene mds
soporte en cuanto a espectadores se refiere. Ante la
decadencia del musical y el western, el terror no se ha
extinguido, sobreviviendo en diferentes formas y evoluciono al
ritmo de la demanda del publico con una sorprendente
capacidad de adaptacién. Desde que se realizaba la novela
gética y toda la literatura de fantasia, en general ha fascinado a

la gente de una forma masiva. Y en esa transformacion ha
habido matices diferentes y diferentes formas de arte dentro del mismo género. Las
peliculas que produce no tienen que ver con la magia de los anos treinta, es muy diferente
el tfemor modermno en pantalla de los ochentas. El avance del cinematdgrafo de horror
moderno que es clasificado como serie b, es una renovacion mdads del conjunto de cosas y
fifos que lo rodean. Este a su vez es pilar de las historias que se cuentan donde el texto y la
historia son eliminados a cambio de productos de imitacion deficiente de ofras peliculas
dénde sdlo varia el amna homicida, la apariencia del asesino, la manera en que aparecen

las cosas y el numero de muertos.
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Por lo general las peliculas de serie b no aportan nada a la historia y confunden al
espectador por su fatta de guidn y coherencia, éstas explotan un mecanismo que ya se ha
utilizado hasta el méximo. Un ejemplo serian los blazer films, cuya trama presenta a
victimas jovenes, americanos que son marcados por la muerte al ser groseramente
aficionados al dlcohol, al sexo y a las bromas esfupidas.

La frama de las peliculas es totalmente estipida y los
personqgjes actuan como idiotas, claro que en algunos
momentos puede haber suspenso, como en la pelicula
Viernes 13, que es la pelicula que inauguraba la
tendencia mds “gore” del género, hecha con retazos

Jason X (2001). de otras como Halloween, Tiburdn y la Masacre en Texas
donde surge Jasén, un persongje experto en la muerte
contrarreloj, lleno de amas mortales. Viermnes 13 pone todo su énfasis y razéon de ser en Ias
matanzas, la sangre y la forma en la que se les da muerte a los persongjes de una manera
morbosa. Muchas veces estas peliculas no se relacionan con algo que cause alguna
forma de tribulacion en las personas, sino algo pomogrdfico que incita a la violencia,
donde el sexo no es lo mds alarmante sino la manera pervertida en la que se disfruta de la
sangre. El presupuesto de las peliculas es muy reducido y los actores en muchas ocasiones
son desconocidos en el medio artistico, pero los titulos de serie b son un éxito comercial
grande por alguna razén, por lo mismo se generan rdpidamente los titulos basura, son
como pan cdliente, se hacen rdpido y se gana mucho. El género cambid, y las peliculas
del nuevo termor no necesariamente horrorizan pero llenan los vacios desviados para
muchos y sélo exiranos para ofros en las generaciones modernas.

En los anos cuarentas y cincuentas Holiywood confratd a muchos psicoandalistas para
asesorar a los guionistas y adaptadores y asi dar un cardcter mds creible a las peliculas de
terror en el campo del subconsciente, pero querer fransformar asi de facil a este cine
modemo era como traicionar lo fundamental del mismo, porque su arte reside en su
desorden, su caracter gratuito y su sencillez.
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Este cine cuestiona la manera en que el espectador se ve involucrado en varias situaciones
por medio de los recursos del mismo y crea ofra conciencia en el espectador haciendo
surgir en el individuo una moral de doble sentido asi como en el medio. “"El MODERNO CINE
DE TERROR DE SERIE B cuestiona la ubicuidad del espectador, las posibilidades de la
recursividad filmica y la moral ambigua de la mirada. Los subproductos tan sélo se
ocuparan de crear una nueva casuistica. Las seudo-criticas tan sélo catalogardn y
contabilizarén los datfos, sin caer en la cuenta de que el género es mucho mds que una
historia: el género es una forma, una moral frente al medio.”

La expresidn pldstica principal en muchas peliculas
son el disfrute de lo sangriento, y el placer por el
- sufrimiento reflejado en las victimas del asesino, asi
como la resolucién de las situaciones,

insensibllidad, tan cruel de una manera demente,

el criminal simplemente disfruta con el dolor, para

Nelaomo_nﬁk (1987) entenderlo un poco se entrevisté a uno de los
directores de estos films para analizar la importancia de los mismos y él afimd que el
asesinato es muy importante en sus peliculas y fambién es algo muy bello, por el hecho de
que la gente sabe que la sangre que se ve en pantalla es un preparado quimico y que los
asesinatos no son reales, el director lo considera una flesta porque él concibe la pelicula
como una obra de arte donde trabaja en el aspecto técnico y con su creatividad afina los

deftalles de la imagen que resuttard al final, ese es el verdadero sentido de su creacion.

Oftro de los aspectos sobresdlientes del cine de termor es que son pocos los infentos que ha
habldo por borar el rol que tiene la mujer, normalmente son victimas, y sélo siven para
que las violen, las desnuden y se acuesten con alguien, siendo su unico valor. Este tipo de
rol hace pensar que en cierta forma fomenta un grado de repudio a la muijer, pero no se
puede esperar mucho en la frama de las peliculas.

19 Lorain, Rubén, Las diez caras del miedo, 1996, p 9
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"< <Mi Idea —dice el director- era romper con el concepto fradicional de la mujer en el
cine de terror, donde normalmente son victimas; ya sabes, las mujeres en las pelis de
ferror siempre estan para que las violen, las maten, se desnuden y se acuesten con
alguien, para eso valen. Pero en mi pelicula la protagonista es una mujer muy enérgica,
tiene todo el poder y sabe lo que quiere. >>"%

La noche de Halloween fue criticada por mucha
gente en el punto de que sdlo mueren chicas que
tienen sexo. A pesar de que puedan existir
argumentos que digan lo contrario, el sexo estd

siempre presente en estas cintas y es un tactica

- : recurrente en cuanto a la trama. Los significados
La cosa (1982). sexuales estan presentes en las peliculas, y por lo
general no faltan nunca las escenas explicitas y desnudos. Si se escudiina el teror
modermo, uno se da cuenta de que abundan los locos y seres sobrenaturales, sin pudor ni
conciencia, las apariciones del espacio y muertos vivientes junto con seres diabdlicos. Pero
el terror ma@s intenso es el que sale desde lo mdés intimo de cada persona, sale de adenfro
hacia afuera de forma literal. La explicacién es que cada persona tiene una informaciéon
de vivenclas unica durante su vida y solamente se necesita un estimulo similar para que los
sentimientos de miedo salgan a flote. Estad claro que el terror para ser intenso requiere
muchas veces de un condicionamiento que el cine se encarga de aportar mediante

recursos grotescos y mucha sangre, 1o que colaboré para puntualizar el nacimiento del
cine “gore”.

2 1. pp 5760
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1.2.2 El cine “Gore”

El vocablo “gore” significa sangre demamada y es una expresion de
? un género lleno de obiras legendarias que ha tenido un proceso de
ascenso y descenso siempre banado de sangre y visceras, ha sido
descdlificado y limitado constantemente pero ha encumbrado a
clneastas al punto de genios y ha recaudado varios millones de
dolares al ser explotado al mdximo.

pornogrdafico, el "gore” tiene elementos desagradables y
corrosivos para muchos publicos, por medio de un humor

negro y excesiva sangre pero a pesar de ser marginado y e
repudiado ha pasado al éxito en tan sdlo 3 décadas. Zombies (1978)

A mediados de los 80 John McCarty realizé un estudio
sobre el género gore, donde se le considera como el
peldano mdas bajo de la pirdmide, y la categoria que
conseguia despertar apetitos insanos. Una vez que nacié el

N

muégosm I(C;s%a) género el cine ya no podia proponer algo mds audaz vy la
criica ya no podia ensuciar mds las cosas con algo tan

sucio. Gordon Lewis, asociado con Dave F. Friedman, rodd en pocos dias Blood feast, y
con esta pelicula inauguraba el gore en el invierno de 1963. Después en los ochentas los
largometigjes de sangre, asesinatos, descuartizamientos y visceras llenaban los cines y
ganaban seguidores."S! por algo se diferencia el cine gore es por Ia fransgresion visual, sin
duda alguna la méxima elemental de este tipo de cine. O al menos eso fue lo que pensd
el padre del género, el cineasta Herschell Gordon Lewis. Este director que gjercié como
profesor en la universidad de Mississippi, se inicid en el clne con pequenas peliculas
‘nudies’ (algo parecido al cine de destape) como Nature’s playmates (1962) o Boin-ing
(1963) hasta que decidio, junto a David F. Friedman, ofrecer al publico "un poquifo de

sangre" creando auténticas peliculas de cuflfo y de paso, dar Inicio al ‘gore’. !

2 Refoyo, Miguel A., Cine 'Gore': "Mds de freinta afos salpicando con sangre y visceras”. hhip:/fusuarnios.lycos.es/pentacuiopc/ars. him
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Se puede decir que el gore surge en 1968 a
partir de peliculas representativas de Michael
Reves y Georges A. Romero, pero su primer
. cullivador casi oficial fue Gordon Lewis con
Blood Feast, tal vez pudiera confundirse este

arte con peliculas underground de esa epoca,

i pero en éstas abundan la sangre, las visceras,

Viemes 13 (1980) las mutilaciones y crimenes horribles.

Claro que todo el movimiento sangriento tuvo una
evolucion a parlir de las representaciones escénicas
del empresario francés Max Maurey donde a partir en
1899 la compania Grand Guignol presentaba
espectaculos de gran crudeza los cuales fueron

frasladados al cine por los directores especializados en

"sexploitation movies” con esa misma crudeza. El gore
logra gran fuerza a la mitad de los anos 40 en Estados Unidos debido a que le gana una
batalla a las grandes compafias que se estaban extendiendo y controlando la
distibucion y exhibicion de sus peliculas. El hecho era que sin la existencia del video v la
television por cable no habia ninguna forma de poder competir con ellas. En 1949 la Corte
Suprema de los Estados Unidos declara que los estudios de cine estdan realizando practicas
monopdlicas , y fuerza a las empresas a renunciar al control de los cines, lo que origind
que empezara la competencia para colocar sus producciones en los cines, ademds se
dejan atds fuertes censuras a las peliculas y se corrobora en la Corte Suprema la libertad
de expresion en 1952, comenzando las peliculas de desnudo, al agotarse el atractivo por
estas, la pareja productor / director formada por David F. Friedman y Herschell Gordon
Lewis lo encuentra en la sangre: crean Biood Feast en 1963, iniciando todo un movimiento

de carécter en el cine. Tras haber tiunfado comienzan toda una revolucion del tenor,
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Dentro del gore existen peliculas mas sangrientas
que ofras y se les denomina de una u ofra forma
para diferenciarlas enfre si como el “splatter”
extremmnadamente violento y nacido por
casualidad donde se repartian bolsas de plastico
variando un poco las reglas del cine por si el

espectador vomitaba con tanta sangre y bofe,

este atraia alas masas desde sus inicios a pesar
de ser barato y de baja calidad en su

El dia de los muertos (1985).(2) s
produccion.

“El primer director que utilizd la palabra gore fue su fundador, el norfeamericano Herschell
Gordon Lewis. La Unica infencion de éste y de los primeros cultivadores del género era
causar fuertes sensaciones en unos espectadores que, si quedaban convencidos, volverian
a pasar por taquilla.

...La posterior utilizacion del gore por parte de nuevas
generaclones de redqiizadores, movidos por ofro tipo de
Intereses, originG también una nueva denominacion, afribuida
a George A.Romero: splatter. Literalmente es una derivacion
verbal que significa salpicar o rociar, sin sustantivo alguno,
aunque obviamente en este caso la sangre acuda
inmediatamente a nuesfras mentes. De esta forma, se |
eliminaba el apelativo directo por ofro mads ambiguo, aunque :
igualmente reconocible. El propio Romero acunaria un nuevo
término, splastick, unién de splatter y slapstick, del que se

autocorond creador, aunque su maximo representante actual

seq el neozelandés Peter Jackson. %

22 Organizacion Pian Nueve, "El comienzo del gore”, hitp://iwww.geocities.comyplannueve/gore/gore.htm
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En principio, el éxito del gore supone el inicio de la atenciéon de las grandes companias
sobre el género, comenzando un proceso de absorcion y uso de la sangre en las grandes
producciones. El gore no necesariamente tiene gue ser explicito, y se puede vivir en una

atmdsfera cruda, malsana, inquietante y asfixiante.

El Gore es considerado como el Ultimo para ser visto por
las masas y €s un recurso nacido como consecuencia
de haber explotado lo explicito en pantalla, ahora le
focaba el tuno a la sangre por la sangre. "Como en el

caso del porno, el gore se define por una exigencia de

contenido bastante inelegante. si no hay cine porno sin

eyaculacion, no hay cine gore sin mutilacion.

Con un maatiz: si no hay cine porno sin coito real, no hay
cine gore sin crimen simulado. A diferencia del porno,
pues, el gore se dispone claramente a enganar al
espectador'.”® No se puede definir mejor el gore que

con la *sangre” o “sangre deramada” que es lo que

significa el vocablo “"gore” en espanol, en el género lo

Pero el gore también es usado como un recurso de expresion artistica
donde se puede tratar todo tipo de problemas sociales, comediaq,
drama y demds, al contrario de lo que mucha gente piensa, no sdio
existen peliculas estUpidas y sin sentido, también pudieran llevar una
carga conceptual. Este tipo de cine es de extrema violencia y alli los

espectadores masoquistas disfrutan la proyeccion de las peliculas

propias del subgénero.

23



CAPTULO 1 - ElCine y el Temor 40

El modelo de este cine fue la pelicula “La matanza de Texas”, y
éxitos posteriores como “Viemnes 13 y “Pesadilla en EIm Street”,
conocida como pesadilla en la calle del infiemo, esta ultima
ofrece una frama en el fratamiento sueno - readlidad y que
aparte de todos los efectos sangrientos produce cierta
preocupacion. Con "La matanza de Texas” de Tobe Hooper se
marco el estilo gore con gran éxito, aunque la calidad arfistica

no fuera excesiva. Herschell Gordon Lewis es considerado el

pafriarca del gore aunque su popularidad en circuitos
especializados sea inexistente. La afiimacién de que para lograr una pelicula de terror fan
solo hace falta un experto maguillista, un buen departamento de efectos especiales y
mucha sangre, nos hace saber la importancia de los efectos especiales dentro del cine
gore como en el caso del personaje principal de Pesadilla en Eim Street “Freddy” que se ha

convertido en su héroe mds popular y un icono actual del horror.

"Muchas de las peliculas que se fllmaron estaban firmadas
por gente que habia empezado en el género de forma
Independiente, como es el caso de Wes Craven, que con
Pesadilla en EIm Street (1984) impulsa ademds una nueva

corriente denfro del género, mezclando la sangre, el terror

y el humor negro. Antes de Pesadilla..., otros films de serie
B habian realizado esa mezcla, entre los que destacan las producciones de la compania
independiente de mds éxito, la Troma Films, pero nunca con el éxito del film de Craven,
a excepcion de Posesién Infernal (1982) de Sam Raimi, que tiene merecidamente un
lugar de honor denfro de Ia historia del género.”* No es raro que el cine gore no sea

frecuente en la pantalla como tal, debido a ia censura que siempre priva al espectador de
ver escenas impactantes y realistas en una pelicula, o sea las escenas que realimente nos

pudieran provocar algun sentimiento confundente.

4 . "
2 Cinefania Online, "Cine Gore”, hifp//www.cinefantastico.comygore .htm
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El gore gira alrededor de cosas crueles, asquerosas y temas
prohibidos que la censura no agprueba y por lo tanto quiere

destruir, argumentando que genera e incita la violencia en

el espectador, lo podria hacer totamente debido a que

| esos elementos son la esencia misma de sus obras.

La censura ataca al gore porque es un tipo de critica
social que se atreve a tratar temas tabu. Es claro que
las escenas son un poco impactantes para ciertos
publicos, pero vivir en una sociedad demasiado

conservadora ha minado la existencia plena del

género. El gore frata conscientemente y a veces sin i
pensarno de dar un aspecto realista y casi documental a las obras que produce para
impactar al espectador de una forma excesiva, €l hecho de que la gente se crea lo que
ve en pantalla depende del criterio de la sociedad, un ejemplo fue *Holocausto Canibal”
en donde cuatro reporteros falsos son torturados y devorados por una tribu de canibales
falsos también por atrocidades falsas que los periodistas cometen.

Como resultado de la pelicula una revista
espanola y ofras exiranjeras publicaron las fofos
del acontecimiento como documentales reales,
comprobando asi que si el gore llegd al extremo
de enganar a la prensa real, pudiera ser que es

mads artistico de 1o que se piensa.
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"En EEUU, el gore estd ya totalmente instaurado.
Quentin Tarantino -Reservoir Dogs (1991); Pulp Fiction
(1993)- no es solo uno de los directores mas
reconocidos, sino que se permite apoyar a otros
directores amantes del gore como Robert Rodriguez. Y

hasta directores como Kenneth Brannagh o Steven

La musca L1080 | Spielberg hacen uso [y abuso) del gore en films como
Frankenstein, de Mary Shelley (1994) o Salvad al Soldado Ryan (1998). Mientras, el cine
independiente de terror hace uso de él en muchos de sus titulos. En algunas ocasiones
para dar pie a interesantes creaciones. En ofras, como reclamo para los fans, de la misma
formna que cuando Lewis y Friedman revolucionaron casi sin quererio el cine de teror."®
El cine gore no es un recurso querido por la mayoria
de la gente sobretodo si se vive en una sociedad
conservadora donde la censura priva de la libertad
de escoger al individuo cualquier cosa que
considere mala o incomectq; la sangre es uno de los

aspectos que defiende este cine y que la sociedad

alarmada censura si existe en exceso dentro de la £ D [Posesion infernal) (1981)
pantalla, pero équé se puede esperar de una sociedad modema donde la violencia y la
sangre estan presentes dia a dia? y en la cual los valores relajados de este cine pueden ser

el reflejo de la misma o tal vez una llamada de atencion para las personas que todavia los

posean.

El arte gore libera parte de nuestra violencia en
pantalla y sive como valvula de escape para las
personas que disfrutan el terror de una manera

sublime.

25
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2.1 Antecedentes

Histéricamente hablando, la idea de lo que se entiende como
“libro” en muchas ocasiones es confundida por la gente y no
nada mds se refiere a los libros de la época antigua, cuando
existian mensajes codificados en forma de jeroglificos
depositados en pergaminos egipcios 0 en los muros de las

sepulturas o incluso en las tablillas grabadas con una escritura

cuneiforme en Babilonia; sino también a las paredes interiores de las grutas donde los
hombres primitivos crearon narraciones de sus momentos “mdgicos”, de su vida y su
entorno en general. Durante la edad media, los chinos franscribian poemas e historias en
rollos y Idminas casi al mismo tiempo que los monjes europeos ocupaban su fiempo
iluminando manuscritos como el Codex de Kells.

El concepto se extiende a todas las obras de arte narativo; pueden ser columnas friunfales,
vitrales, mosaicos, esculturas en templos y catedrales. Todos las manifestaciones artisticas
son ejemplos de “libros” en temprana edad porque fueron destinados a ser leidos por las
masas analfabetas para edificar o perfeccionar aspectos morales, espirituales o
intelectuales.

A fravés del tiempo han existido diferentes formas, de
manera que el tipo al que debemos enfocamos es el L,b ro d 'A ru'sta
creado por los mismos artistas ya que los publicados por s== ;
artistas hacen su entrada formal a partir del movimiento de

los futuristas en el cual los artistas afirman que el “libro de

artista” es una publicacién que constituye una obra de arte
por si misma. En Febrero de 1909 se publica en *Le Figaro® el manifiesto futurista escrito por
Filippo Tommaso Marinetti, un hombre conocido como “Cafeina de Europa” gracias a su
personalidad entusiasta hacia la liberfad en cualquiera de sus formas y su proselitismo
politico.
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= LE'___fm == El manifiesto futurista era un texto con la apariencia de un arficulo
= e comun y coriente, pero, a partir de ese momento y posteriommente

~- conun libro lamado “Zang — Tumb Tumb® en donde Marinefti apela
a la visualidad de la pagina usando todos los recursos tipograficos,
logra trascender en la gente de la época por ser ése el momento

indicado para transmitir sus ideas debido a que el avance de la

maquina, la arquitectura funcional, los primeros ensayos de
radiotelegrafia, teorias de la relatividad, improvisaciones de Kandinsky y demas
despertaban una atmaosfera de cambio y sed de conocimiento.

"El movimlento futurlsta fue un movimiento especificamente culfural que en el confexto
politico hizo , que gestaran Ideas cuya culminacion fue una crisis de pensamlento. El
maniflesto es un andlisls temporal de fa materia, es el cambio por €l cambio, "'no las cosas
que cambian... sino el cambio de las cosas”, es la exaltacion de la mdaquina y de todas las
manifestaciones de la velocidad, es la intuicién y es también el fatidico concepto de la

"iGuerra, unica higiene del mundo!” y afirmaclones semejantes que desembocaron en la
violencia fascista™.

Anos antes de la Revolucion el pensamiento de los artistas
rusos generd una sacudida en el pensamiento de las
masas mediante un sin fin de propuestas artisticas por

medio de pequenos libros de “artista” que causaban el

inferés de la gente tanto por el contenido como por las A Futuismo
ideas que expresaban a la vez que el diseno de éstos era poco comun. Los libros

empezaban a dar una nueva vision de lo cotidiano debido a su cualidad de ser
interactivos.

} Editoricles Altemativas , 1984, p 5
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LACERBA Esto quiere decir que involucraban al individuo que 10s

hojeaba de una manera nunca antes conocida y esto era

favorable para los artistas porque su vida cotidiana

INTROIBO

necesariamente estaba ligada a aspectos politicos que
inquietaban a la mayor parte de la gente de esa epoca. “E/

— ano de 1910, siete anos antes de la Revolucion, los artistas
rusos se encontraban ya disenando la nueva sociedad

mediante su frabgjo. El pequeno formato de los libros que

: — producian y el acceso de los artistas a las imprentas
= iy encendieron un movimiento edfforial que dio a luz

centenares de obras de llbros.

Para estos artistas, el arte y la politica constituian una misma cosa, y el experimento
tipogrdfico en la pdgina les permitia una experiencia visual al mismo tiempo que daban
expresion a sus opiniones politicas. En 1923, Lisitzky y Viadimir Malakovsky colaboraron en
un libro fiftulado << En voz alta > > disenando Lisitzky la tipografia para frece poemas de
Maiakovsky que, conforme su fitulo indica, estaban destinados a ser leidos en alfa voz. El
indice externo de simbolos visuales tenia por objeto localizar visualmente el poema,
esfando la tipografia concebida para indicar la entonacién que habia de darse en la
lectura del poema. ™

Un suceso que es importante mencionar es que en el ano de
1910 el grupo futurista difundid una revista de publicidad
llamada “Lacerba”, la cual tuvo éxito entre los obreros siendo

cuatro quintas partes de éstos sus principales consumidores. El ,r

que esto sucediera fue notable debido a que ahora los futuristas

llegaban a un publico que no era intelectual y difundian una

libertad de creacion en una cultura proletaria.

2 |ibros de Aistas. 1982, p 10
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1 Durante los afos freintas los surrealistas como ya lo
'| habian hecho antes los futuristas exploraban esa

. fecnologia intentando llegar a un publico mas ampilio.

. En 1943 Marcel Duchamp autopublicé "La Cqja
| ’ Verde” bajo un seudonimo Rose Selavy. Entre 1940 y
1947 los artistas de Paris se fueron a Nueva Yok y junto
a elios también desplazaron el centro de las artes 1o
que propicié que el "offset * avanzara técnicamente y evolucionara para ser al fin de la

guera el nuevo medio para que los artistas se desamollaran.

"La Cgja Verde como se la conoce, es en realidad una
caja y no un libro, que contlene todos los materiales
graficos como fotografias, dlagramas, sobres; es decir,
que La Caja Verde es la compilacion de noficias que
Duchamp encontrd o escribié durante la creacién de "Ei
Cristal Grande”,*

Existe un cuestionamiento acerca de la obra de Duchamp referente al resuftado de su
obra de arte, algunos piensan que es un libro y ofros una escultura, pero se define como

una obra de arte autopublicada y como un libro de artista publicado
bajo un nombre de una editorial

arte de los futuristas “El libro de | arlista®. Dieter Rot fué el que

ey n \=_ | imaginaria que lo une a la linea del

encabezd el renacer de las ' . publicaciones de artista a fraves de
los libros-objeto que realizd, siendo . —_ | un artista Suizo, vivié en Reykjavik en
Islandia y en Stuftgart Alemania. Lo  DieferRotlyons  jmportante de su creacion reside

en el hecho de que empezd a pensar que los libros y las pdaginas podian servir
excelentemente para transmitir ideas artisticas de una manera fluida, ideas que comenzo
a extender en los cincuentas donde el libro que se conocia, sale de o convencional y se
enriquece de materiales y formas variadas.

3 Edtiodales Atemativas, Op. Cit, p 5
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Otro de los predecesores inmediatos del libro de artista es el
“Mail Art”, donde Ray Johnson es el primero que desde 1943
intercambiaba el arte a fravés del correo. En 1965 funda la

<<New York Correspondence School>>,la cual es

apoyada internacionamente, una de las finalidades que
plantea este arte es que es imprescindible que el frabaqjo

redlizado sea enviado lo mas rapido posible para dar a la

obra un caracter absolutamente inmediato. Este tipo de
arte evolucioné al grado de que en 1968 los artistas avisaban de su arte a todas partes del
mundo por medio del comreo, su obra la intercambiaban por el mismo medio a la vez que
otros realizaban propuestas que tal vez para muchos serian ilogicas, como la de reconocer
espacios como "Museos” aunque solo fueran del tamano de una mesa.

"En este activissmo ano, el Museo Art y Project, de VYVYYYYYYYTYTY
, , A AGAY VOHASON &
Amsterdam, un esmerado espacio que tenia, A AI927-10HB

aproximadamente la dimension de un comedor, comenzo a
exponer frabagjos de artistas concepiuales, no solamente en
las paredes, sino en una carpeta-sobre, de 27 x 43

cenfimetros, en el que se anunciaba fambién ia exposicion™.?

m’JKEI.P.@S Igﬁ Enfre 1954 y 1957 Dieter Rot prepard “Kinderbuch” (libro para

I ninos), obra que fue disenada con impresiones tipograficas

hechas en distintas planchas y lo formé con veintiocho paginas y

formas geométricas, cortado en dados, el libro tenia que ser

1227 R e, 4%
| Last Seiff-Portralt

destinado a lo que su fitulo decia [para la diversion de los nifos),

los medios didacticos avanzaban con las nuevas disposiciones
Ray Johnson's

Last Seft-Porhait que el artista nos mostraba.

4 Ubros de Aistas. Op. Cit pp 15-16
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La idea del nuevo arte consistia en hacer que lo que estaba escrito fuera igual en grado
de importancia que las imagenes o cualquier elemento que contuviera fuera parte de un
lenguaje completo que fransmitiera de una manera personal el mensaje del artista. El
artista alemdn en 1961 encuademd algunas hojas de vinetas, dlbumes para colorear u
hojas de periddico, en si materiales comunes tomados de los medios de comunicacion

masivos que sin embargo tienen todavia de numeracion y fima.

Un ano después, el arlista

americano Edward Ruschaq,

publicé una secuencia de 26
fotografias de “gasolineras” en
blanco y negro conocida
como Twenty-Six Gasoline
Stations con una edicién que

ya no estaba limitada ni

firmada. Los dos artistas,

Twenty-Six Gasoline Stations o - i
il generaron las principales L _Twenty-Sk Gasoline Stations

direcciones que crearon los libros de arfista. Dieter Rot mantuvo una forma de pensar neo-
dadaista donde las formas variadas estdn presentes en cada una de sus obras, por lo tanto
cada ejemplar se reglizaria de una manera diferente. Edward Ruscha abogaba
constantemente por el principio  minimo del libro como imagenes en serie sin ninguna
prefension estética. Sin embargo la producciéon de obras dentro del nuevo género del arte
carecia al principio de algln estudio o texto critico que la justificara pese a su gran éxito
enfre los artistas. En 1962 el movimiento del grupo “Fluxus” que se desarrollo en Europa y
E.U.A. apoya un proyecto de democratizar el arte, el cual se centrd en los textos dadaistas
con el fin de acabar con la distincién entre arte y vida comuan, rechazando la distancia
entre creador y espectador. “En 1968 la actividad editorial de artistas llegd a tal grado que
el mundo del arte parecia estar a punto de una explosion: la palabra era igual en
importancia a la imagen, el artista estaba << hablando >> al publico, la idea

encarnada en lenguaje era el lugar o emplazamiento de arte”.®

S bid.p 15
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En 1970 Geimmano Celant publica un ensayo sobre el tema, pero hasta 1977 una
exposicion del tema obtiene reconocimiento internacional. El libro de arfista nace bajo la
presion de un elitismo cuttural donde el arte se destinaba a pequenos circulos sociales,
pero durante el auge de estos, se promueve el concepto de lo multiple mediante la
reproduccion de las obras de arte a fravés de grabados, pinturas y objetos, que a pesar de
ser realizadas en un prncipio para ser copiadas y de tener una edicion reducida a unos
cuantos numeros no pierden el caracter de obras originales. Los artistas ahora se dirigian a
un mayor numero de espectadores no sélo de manera impresa sino fambién a través del
disco, cassette o video, los cuales son medios que debido a sus condiciones de
fabricacion y gracias a que las copias no estdn numeradas ni fimadas, resultan perfectos
para brindar una obra de bajo costo y de facil circulacion que puede difundirse sin la
ayuda de las instituciones artisticas.

En sumaq, de los sucesos anteriores existen propuestas como
el “Performance” que comparten la intencionalidad de
transformar un soporte considerado como objeto comun y
coriente, tal vez un objeto o el cuerpo humano en un
medio donde el material o la técnica no le den su valor
artistico, sino lo original del proyecto que pretende impuisar.
Oftro hecho importante que ayudd al desarrollo del libro de
artista es la postura de los artistas minimalistas o
conceptuales ante la creacion artistica, visualizando una
creacion no sensible “desmaterializada” la cual ambiciona
hacer vibrar el espiritu antes que conmover la sensibilidad,

la obra en este aspecto se presenta de forma didactica o

critica de manera natural debido a sus cualidades

informativas.
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La desvalorizacion de “lo bello” en desventaja con el
significado del contenido y de la multiplicacion de la obra
originalmente “Unica”, consiguen engendrar las ediciones
de artista como consecuencia de los esfuerzos por

trascender de sus predecesores y nos heredan las

responsabilidades intelectuales y sociales de los futuristas
ifalianos, constructivistas rusos, dadaistas y sumedlistas, los cuales coincidian con una idea

en comun, la idea de poner a la escritura al servicio del quehacer artistico.

Otro aspecto del arte de Ia edicion que tiene que interesar a
los especialistas e historiadores es que a través del tiempo ha
sido readlizado por artistas que no eran expertos en el arte
grdfico, ni siquiera eran maestros en el campo de la ilustracion
en el sentido academico del término. Picasso, Matisse,
Rockwell Kent, los caligramas de Apollinaire, los experimentos

de impresién en colores de Vercors, ia calidad artistica de Skira

en Suiza, y otras manifestaciones de innumerables artistas
dotan al libro actual de una variedad de recursos que van de un extremo a otro que no
puede dejar de evolucionar a través de la creacion y la blsqueda de nuevos horizontes

para el arte nuevo.
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2.1.1 El libro altemativo en el extranjero

Actualmente la coleccidon permanente de la Galeria
Franklin Furnace reine de manera condensada los
frabajos creados alrededor de 1960 de las organizaciones
que sirven a este nuevo campo artistico en los Estados

Unidos y en el extranjero. Chicago Books es un sitio en el

Bajo Manhatan cerca de Franklin Fumace vy Printed Matter
que invita a los artistas a trabajar en las prensas de offset con la finalidad de producir este
fipo de libros, y es una asociacion no lucrativa de Nueva York que funge de red de
distribucion al mayoreo y menudeo. Art Metropole con su sede en Toronto, Canadd, lieva
aun mas anos realizando la labor y también se une al fin distribuyendo libros de arfista y
video-tapes desde los setentas. Las librerias para las obras de artistas comienzan a surgir en
los ochentas en Washington D.C., Chicago y Los Angeles. También las librerias
especializadas Jaap Rietman y George Witterbonn ubicadas en Nueva York contienen

algunas publicaciones de artista en su catdlogo .

En Europa un espacio altemativo llamado *Other Books
and so” en Amsterdam funciona como un lugar de
encuentro de especialistas en el arfe conceptual y
visual, el centro es el mds importante del continente
Europeo asi como en América lo es Franklin Furnace,
Artist Space y P.S. 1 en Nueva York. *Other Books and so”

fue fundado por el mexicano esciritor, poeta y nuevo conceptudlizador del libro como arte,
Ulises Camon quien radicé en Holanda y actualmente posee una coleccién de caracter
privado que contiene numerosas obras de todo el mundo. En Florencia el *Centro Di* es
una libreria que cuenta con titulos de artistas. En Londres, “Nigel Greenwood” se dedica a

producirlos y distribuirios igual que “Walter Koening” en Colonia junto a obras similares.
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En Espana abunda el libro - objeto como alternativa de nuevo lenguaqje, pero
desgraciadamente la tecnologia de imprenta moderna se utiliza para generar ediciones
comerciales y no siempre estd disponible para el artista espanol. La ausencia de una
estructura editorial en Espana se parece a la situacion que se vive en Francia ya que el
artista conceptual francés publica fuera del pais ya que no cuenta con la dicha de poseer

un sistema editorial de tecnologia avanzada que si existe en offos paises.

La preferencia por el libro - objeto en Francia
y Espana es marcada como una
consecuencia légica a raiz de la carencia
editorial. Ofra de las razones por la que el
libro — objeto fiene una mayor produccion en
Espana en vez del libro impreso es que

Espana no participd de lleno en las conientes

artisticas de los setenta que eran orientadas
hacia la desmaterializacion del objeto arfistico. Aunque existen talleres dedicados a la
produccion por todo Estados Unidos, Canadd y Europa, mds algunas galerias que insisten
en exponer ediciones limitadas o ejemplares Unicos, en general es muy dificil encontrar el
lugar en donde se exhiben o venden tos libros.
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2.1.2 El libro atemativo en México

A los libros alternativos en México se les han denominado “otros
libros” segun Raul Rendn y su aparicion ascendente ocumre
enfre 1976 y 1983 segun describen los criticos denfro de una
llamnada “Edad de Oro” a razdén de que la produccién editorial
también era controlada por artistas ( “los otros editores” ) que
redlizaban revistas, panfletos, periddicos, ediciones de autor y
una serie de variaciones de los libros. La pequena prensa fue

llamada marginal, attemnativa o de autores independientes por

surgir al margen de la industria establecida y de fodas las
formas favorables para su desarrollo comercial. La primera editorial que mostié la
direccion a la que tenia que encaminarse el movimiento se formé con la ayuda de
escritores que eran amigos entre si. Ast surgen ofras editoriales y nuevos modos de creacion
del nuevo arte.

"La aparicion de "La Mdaquina Eléctrica", primera editorial
que pone las bases del movimiento, se debié al acuerdo de
un grupo de escritores amigos que buscaban un medio de
expresion libre de su obra fundamentalmente poética:
Carlos Isla, Francisco Herndndez, Guillermo Ferndndez,
Miguel Flores Ramirez y el autor de este trabajo. Poste-

riormente, Carlos Isla y ofros participantes: Antonio

Castaneda, Ernesto Trejo, Arturo Trejo Villafuerte, Sandro
Cohen, encabezaron otras editoriales que produjeron libros y revistas de significativa
importancia, tales como la coleccion El Pozo y el Péndulo, de Carlos Isla, en colaboracion
con Ernesto Trejo, formada con 20 pequenos libros singulares por sus temas y autores; la
coleccion de poesia Cuadernos de Estraza, impulsada por Castaneda; As de Corazones
Rojos, revista y pie editorial de Trejo Villafuerte; y Sin Embargo (revista mexicana dedicada
al exclusivo ejercicio de la crifica) que, junfo con Vasos Comunicantes, revista literaria de
contenido plural, cred y dirigié Cohen.™

6 Rendm, Ratil, LOS OTROS LIBROS, 1999, p 15
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La industria del nuevo arte en México segun Raul Renan
se desanolla en un momento histdrico definido por una
economia respaldada por el petrdleo, que daba a
cualquier persona la posibilidad de conseguir los
recursos necesarios de una manera econémica que
favorecia a los nuevos talleres y poetas que iban

surgiendo en ese momento.

El fenébmeno en México lo considera un caso particular porque en ofras partes siempre han
existido condiciones sociales en las que "los otros libros® se han manifestado de manera
contraria luchando contra la imposibilidad econdmica y contfra un sistema que oprime con
su poder desmedido al pueblo, ahi es donde los libros catalogados como de artista tratan
de crear una conciencia social con sus propuestas, pero la manera efimera e informal en
que aparecen los editores en México no prometia mucho en el dmbito comercial, pero si
proyectaba de alguna manera las inquietudes de los artistas que se agruparon con Ia
infencion de fransmitir una propuesta artistica llena de nuevos valores a la culfura del pais.
Los editores que llevaban la batuta en la produccion de libros durante un periodo breve de
ocho anos surgieron en su mayoria de los propios autores que trataban de acercarse a 1os
mds de ochenta editores que estaban activos, entre ellos se encontraban Rosalba Garzaq,
Felipe Ehrenberg, Rodolfo Bretdn, Lourdes Grobet, Fernando del Mar, Rene Montes y Raul
Rendn.

Durante la primera Feria Internacional del Libro / México- i[
UNAM intentaron agruparse como los “ofros editores” y il
lanzan un manifiesto impreso en mimeédgrafo (mdaquina
considerada como impresora ideal debido a su

simplicidad y accesibilidad) en la que resaltaban su H

importancia como movimiento: “exisfe fambién la ofra
industria, la de las pequenas ediforiales independientes, que en anos recienfes ha sabido
hacer acto de presencia al margen de las dictaminaciones del mercado y mas alla de los
criterlos de la orfodoxia.
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En México, somos las pequerias ediforiales las que publicamos a las voces de nuevos
valores y las manifestaciones mds contempordneas e inventivas de nuestra cultura. De
hecho, nos convertimos en los trampolines desde donde saftan a la atencion publica

autores y artistas cuya presencia, de ofra manera, dificiimente seria conocida”’

A raiz de esto se generd una conciencia en México
y en el extranjero de la existencia del movimiento y
de la vocacién que tenian sus infegrantes aunque el
agrupamiento no se logrd, pero es importante
mencionar que la pequena prensa de los editores
de 1976 tuvo un fuerte antecedente que ayudd a su

desarrollo: el movimiento estudiantii de 1968. EI punto de partida fueron las

manifestaciones de protesta durante el movimiento estudiantil debido a que se plasmaron
en una serie de impresos de diverso 1ipo hechos en prensas planas, maquinas de escribir
mecanicas, y principalmente una maquina mas portdtil y de uso rapido que sobresalio
entre las demads, “el mimedgrafo” donde se realizé una gran parte de la propaganda del
movimiento. Las maquinas impresoras fueron las armas que los estudiantes usaron en
confra de la prensa amairillista que era controlada por el gobierno mexicano en ese ano y
mediante proclamas, boletines, circulares, volantes, periédicos y demds se defendia con
un cardcter revolucionario.

Las publicaciones que estaban mejor elaboradas eran las que lanzdé La Gacefa
Universitaria que se imprimia en los talleres grdficos de la UNAM con un cardcter oficial
ante el Comité Coordinador de Huelga para expresar
la voz del movimiento. Existieron ofras publicaciones
que eran espontaneas y clandestinas porque aparte
de infornar a los estudiantes y a los ciudadanos de
la situacién del pais, una parte se dirigié a las

fabricas y zonas populares con fines politicos.

7Idern.plB
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La manera de transmitir graficamente la memoria de los sucesos violentos del movimiento
del 68 por medio de hojas mimeografiadas unida a la necesidad de realizar reportajes y
editar la infoormaciéon recabada en ese momento histérico hizo madurar a sus participantes
al punto en que con el fiempo se convirtieron en los periodistas, escritores e impresores que
mds tarde buscaban expresarse en cientos de revistas y ediciones conocidas también
como "ofros libros”.

“Los ofros libros no son algo nuevo, siempre han estado cerca de la creatividad del
hombre: prepararon la apariciéon del libro formal, contribuyeron a la fransmision de la
mitologia, la sabiduria y el arte literario de nuestros pueblos primitivos, usando materiales
primarios; han sido, a lo largo de la historia de casi
todos los pueblos, la expresion Independlente de

escritores contrarios a todo convenclonallsmo  siste-

mdtico,; propiclaron en un
despertar de una corriente
nuevas voces poéticas -no
su aparicibn como una
pusieron a México al ta por

adelantados en la materia.

tlermpo, nuestro tiempo, el
grdfica y de un coro de
obsfante haber sido recibida
divertida excenftricidad-,
tG con [os paises

Dentro de esta acclén, hay

qQue reconocer a las personalldades que frajeron

de otros lugares Ia experiencia de la pequena
prensa: Elena Jordana y Felipe Ehrenberg.” Es importante mencionar la participacion de
Martha Hellion, heredera del impulso artistico y tedrico de Ulises Canién, donde es autoridad
en su obra. Su empeno por reunir foda esa comiente que arrancd en los anos setenta y
sigue en vigente badijo la influencia de la filosofia creativa del mismo Ulises en la expresion y
labor de los artistas contempordneos, como una forma de creacion inagotable y que
responde a la situacién critica de la cultura actual.

8 Idem. p 61
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Por otro lado existen otros libros electrénicos donde la
computadora y la electronica abren nuevas vias de
consefvacion y difusion por medio de nuevas propuestas que
de ninguna forma pueden desplazar a los libros que
conocemos, porque aunque su objetivo sea conservar la
memoria humana su funcion es distinta. Actualmente la
mayoria de las Universidades editan revistas de cultura y

ediciones de la coriente que hemos analizado, ademas la

g historia en México no temina aqui debido a que el frabajo
de investigacion se redliza gracias al apoyo y participaciéon de maestros de la Escuela
Nacional de Artes Pldsticas de la UNAM dentfro del Taller de Libro Altemativo, brindando una

opcion extra a los arfistas para seguir produciendo arte en esferas muy diferentes a las
fradicionales.
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2.2 Caracteristicas y Definiciones

Tis = La historia del libro como vehiculo de cultura data
ni'AVH-M' . I o
oW de hace por lo menos cinco mil anos. La historia
como objeto o sujeto de expresion arfistica aun no
ha cumplido el siglo.® El hecho de que esté
encuadernado no quiere decir que este deba ser

creado con una disposicion que progresivamente

nos obligue a llevar un orden de lectura
especifico, sin embargo la mayoria de los artistas de libros explotan la curiosidad del lector
mediante novelas, ensayos, publicaciones cientificas y demds que poseen una estructura

fija que contiene un principio, una parte media y un final.

Las costumbres occidentales demandan que sean leidos de izquierda a derechqa, que se
encuademen del lado izquierdo, que se abra para mostrar su contenido del lado derecho
y que en el frente se muestre el nombre de un fitulo o autor del mismo o cualquier ofra
referencia del significado del la obra. En la cultura occidental comienzan por la parte
frontal y terminan por el reverso, pero el espacio que ocupa e€s mas que la suma del

volumen de las paginas o el area especifica que abarca en dos dimensiones.

El espacio puede analizarse mediante la bifurcacion de sus cubiertas
y sus contenidos, es decir lo interior y lo exterior. La parte exterior

constituye un espacio publico a la vista de cualquier persona que se

asimila a primera vista y nos da la idea de la forma o las
caracteristicas de el objeto, de manera inmediata, la parte interior

constituye su intimidad y su esencia.

? Edttoriales Atemativas, Op. Cit, p 2
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Cuando se habla acerca del espacio artistico o visual, es necesario decir que el mismo ha
evolucionado a traves del tiempo gracias a la individualidad del artista de nuestro siglo por
medio de su genio creativo, aunque existen caracteristicas que los artistas rescatan de sus
predecesores como le idea de concebir al libro desde hace mucho tiempo como un
fodo, por ejemplo, en la Edad Media los artistas copiaban los manuscritos asignando el
mMismo valor de importancia al texto como a las ilustraciones, era un todo indivisible pero el
pensamiento del artista no generaba un cambio en el arte porque los libros estaban

condicionados a exigencias culturales de la sociedad, religiosas o politicas.

Por ser la mayoria fransmisores de ideas y conocimiento,
ademads de que no todos nos dan una idea sintetizada de
su contenido, el espectador debe de tomar conciencia
de la importancia que tiene la memoria para organizar
cada uno de los elementos que aparecen durante el

proceso de andilisis total de una obra.

No tendria ningin caso llevar una lectura para olvidar

todos los datos que hubiéramos considerado importantes,

porque un libro es la unién de todas las partes que lo
constituyen como tal, desde su portada, su contenido, su color y demds elementos, nos
debe de interesar de manera completa para poder interactuar con él mismo. La
tecnologia modema empezd cuando se inventd el fipo movil y la imprenta a mediados del

siglo XV y a muchas personas les heredd el estereotipo de cdmo debia de ser:

Una cantidad de pdginas de papel cortadas de manera uniforme , que se fabrican a base
de pulpa o fejido de madera y encuademadas de dos portadas o cubiertas.
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Un libro es en primera un objeto con una forma
determinada, también es el contenido especifico
al margen de esa forma, de una manera mas
clara se define como un contenido liberado en un
formato determinadamente conocido, tiene valor

como objeto y como tfransmisor de ideas. Teniendo

claro el concepto; el artista “creador de libros” es
libre de decidir la forma ideal en la que se presentard el contenido de su obra en la cual
los limites dependen Unicamente del mismo autor.

El valor de objeto y de contenido generan dos
conceptos de ‘libro de artista” que a veces son
contradictorios entre si. Primeramente se concibe al
libro impreso como una obra de arte portdtil, que
resulta ser barato y accesible por el gran tiraje de
ejemplares que produce un artista mediante medios

mecdanicos o electronicos, con la finalidad de evitar la

exclusividad dentro un sistema comercial para
desanollar una comunicacion directa con el publico en generdal, El ofro concepto investiga
los concemiente a la apariencia formal e inseparable asi como el significado de su
contenido y es llamado libro-objeto, pero existen formas muy variadas de expresion que

giran alrededor del libro y que aumentan la lista de definiciones acerca de los libros hechos

por artistas.

Es importante hacer hincapié en el hecho de que el libro
a pesar de no ser un medio nuevo de comunicacion al ser
la primera obra de técnica mixta en donde la expresion
artistica se manifest6 a través de caligrafos,

encuadermadores, fabricantes de papel y demds

participes del proceso de creacidn, no ha perdido
vigencia ni siquiera con el nacimiento de las nuevas tecnologias electrénicas de
comunicacion.
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El libro en vez de verse opacado con los avances
tecnolégicos, se ha desarroliado en ofras formas gracias
a la prensa offset, las copiadoras y la computacion, La
manera de visualizar a este medio fransmisor de
conocimiento renacié con un nuevo formato enfre los

artistas visuales de todo el mundo al brindarles nuevas

posibilidades para experimentar y diseminar su perspectiva visual a un nimero mayor de
espectadores. Un enfoque importante acerca de la funcion de los libros alternativos es el
que se refiere a la importancia de relacionar todos nuestros sentidos con la obra quitando
el cardcter rigido de observacion al que los museos nos condicionan generaimente al no
poder acercamos a la creaciéon aitistica directamente. La interaccién con la obra es
importante, porque durante el proceso creativo existen elementos ludicos.

"Se propone que seria interesante ver al artista como
homo—ludens, (hombre que juega) que toma el libro y
lo maneja y fransforma en una acciodn libre; donde el
instinto, el goce y el lucimlento son el Gnimo del juego.
Se puede hablar de cierta funcién ludica que interviene

en la formacién del libro como espacio maleable de

forma y contenido que llega a ser arfe para leerse, para tocarse, para conservarse fuera
de los museos, con tantas opciones como las necesldades, la creatividad e incluso
ociosidad del juego que se juega.”™ Los libros attemnativos estdn hechos para tocarse,
olerse, probarse o cualquier otra cosa que al espectador se le ocunq, a la vez que poseen
caracteristicas de un arte sin precedente en ninguna ofra generacion, los libros hechos por
artistas no son libros que fraten de temas artisticos, son arte por si mismo y no importa tanto
el material con que se redlicen, el formato o el tipo de contenido que expresen, como el
hecho de que sean pensados y realizados por un artista.

10 1. p 4
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Hay muchas confusiones en lo que respecta a libros altemativos debido a la gran cantidad

de estilos, que aqui se pretende aclarar. Un libro ilustrado es el resultado de la
colaboracién de un escritor y un grabador, que por tener un formato grande se presenta
como una publicacién de gran valor, lujoso, de papel de alta calidad, grabados
originales, con una tipografia comunmente refinada y hecha a mano, algunas veces el
empastado es rebuscado, todo esto en contra de un caracter *vulgar’ que el libro
adquiere a fraveés del proceso de reproduccion mecdnico. En si es una forma moderna de
libro de estampa, con un tirgje limitado consecuencia de la tradicion francesa de crear
“libros bellos®. Es verdad que en los libros ilustrados se emplean materiales de alta calidad,
sin embargo esa no es una caracteristica inseparable de la definicion del libro ilustrado,
porque también se han producido libros con papeles de baja calidad, papeles de
deshecho y reciclados que no demeritan, ni modifican el valor de la obra.

El lioro de artista propone ofro concepto de “amor por los libros”, el libro de artista posee un
formato mds modesto, pero su proyecto es muchisimo mds ambicioso porque es
concebido en su totalidad por un artista. Con su denominacion se engloba generaimente
a cualquier libro impreso o redlizado por medios artesanales, sin limites de tamano,
materiales o formas donde el participe es un artista, se ocultan diferencias abismales entre
las distintas formas acreditadas de libro, que sélo son Utiles para los comerciantes de arte.
Los libros hibridos son aquellos que se sitdan en la interseccion de alguna otra categoriq,
generaimente de las principales que son: libro de artistq, libro ilustrado o libro — objeto de
manera parcial o tofal, aunque todos son realizados por artistas sus diferencias les confieren
un caracter individual. Si los catalogdramos a todos cada vez tendriamos mds definiciones,
pero la clasificacion mds primaria es por el nimero de ejemplares realizados por cada libro
en el que surgen dos apartados. el libro de artista de ejemplar Gnico que abarca toda obra
de un solo ejempilar que nomnalmente ird fimnado por el autor donde entran los libros antes
citados junto a otros mas y el libro de artista seriado con un nimero de ejempilares que
suele ir de cinco hasta mil ejemplares y que estd realizado en su mayor pare o en su
totalidad por un arfista plastico utilizando las mas diversas fécnicas de reproduccién, pero
siempre controladas por €l mismo.
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2.2.1 Libro de Artista

Los libros de artista siempre han existido entre
nosotros debido a la gran calidad artesanal
de los escribas primitivos. “Un aspecfo funda-
mental de la formacién de imagenes desde
la época de los mas tempranos ejemplos,
era su narracién implicita de los aconteci-
mientos que se iban proquciendo. El invento
MABEL RUBLI, UN RETRATO PARA SYLVIA PLATH de la imprenta y la extension gradual del
alfabetismo convirtié al libro en el mds destacado de los medios capaces de expresion

narrativa, primacia que iba a conservar hasta la introducciéon del cine, que algunos ven
como el canal mds efectivo del arte narrativo.'” Esta forna de expresion abre un nuevo

canal que no es facil de definir porque posee una variedad enome de estilos en cuanto a
forma y contenido. Algunos contfienen palabras y ofros Unicamente ilustraciones, pero la
mayoria de los libros son una combinacion de las dos cosas. El tipo de materiales con los
que han sido realizados muchos de elios generalmente son sencillos y de bajo costo que
por consecuencia les brindan una existencia muy corta
que contrasta con otros con encuademaciones lujosas de
obras mas caras que llegan a ser muy duraderas y han sido
trabajadas con esmero. El contenido se encamina hacia
cualquier punto de vista de cualquier tema a tratar; existe
en un plano fisico como una fusién Unica de forma y
contenido donde el aima del libro no puede existir sin un
cuerpo en el que las formas visuales y materiales son

fundamentales para entender su significado y distinguirlo

e Maria Lai

de ofros medios tales como la pintura o la escultura. Una
creacion de este 1ipo no es realizada para colgarse en una pared o en un lugar

inalcanzable como sucede en el caso de los cuadros pictéricos en una galeria o un
Museo0.

" L ibros de Astistas. Op. Cit p 32
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Gracias a la pequena escala que los caracteriza son
sumamente portdtiles ya que uno los podria colocar
sobre las piernas, en el bolsillo o cualquier otro lugar
donde uno pudiera disfrutar de su lectura, incluso
enviarlos por correo sin dificulitad alguna. Esta misma

cualidad los convierfe en un medio 6ptimo para la

difusion de ideas y estilos de una forma muy personal.

Es una obra de arte que se realiza en su totalidad por un artista pldstico y nace como una
forma de expresion resultado de la simbiosis de miultiples y variadas combinaciones
posibles de distintos lenguajes y métodos para comunicarse. En la perspectiva de algunos
creadores el concepto es considerado como un soporte mas para desarollar su
creatividad, como si se fratara de un lienzo para un pintor, piedra o metal para un escultor,
pero las partes que constituyen la totalidad lo convierten en un medio de mayor expresion
que juega con el tiempo al momento de recorrer sus

pdaginas, desplegdndolas en secuencias espacio-

| T P ¥

temporales que no estdn peleadas con la pinturq, la

-

\a\

poesia experimental, las artes aplicadas o el libro de

meRv ey

edicién gque normalmente conocemos puesto que puede

unirse a una o a todas las técnicas incluyendo elementos
plasticos tradicionales o multimedia como el CD, DVD o
video con un sentido ldico y de participaciéon dentro de la Judith Hoffman, Mefaiwork

Y participacion dentro and artist s books
misma obra, al ser disenada para manipularse y sentirse en

todo sentido.

°El libro de artista es una combinatoria de libre eleccién enire multiples formas y oficlos
artisticos: pintura, escultura, poesia visual, electrografia, mail-art, performance... Es una
forma de expresion que frasmite su lenguaje en una secuencia espacio-temporal, cuya
lectura tactil, olfativa, visual, infroduce al “lector” en un juego participativo. No hay
espectadores, hay actores en una obra que se va realizando al pasar cada escenario-
pagina.
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El libro de artista puede ser algo mds, puede ser una esculfura-libro-objeto, una pintura en
movimiento, un conjunto minimal, una propuesta conceptual, una accién fluxus, un
environment de papel o simplemente un libro de cuentos visuales: Puede ser lo que el
artista quiera proponer.”? La posibilidad de realizarlos en cualquier fipo de materiales y de
la manera que se quierq, le da al arfista una libertad creativa total, por lo cual es necesario
redlizar clasificaciones de estilo para evitar confusiones. Por ejemplo existe una pequena
diferencia que distingue al libro de artista y a la publicaciéon de poeta experimental, que @
veces el espectador no percibe vy llega a confundir los dos conceptos.

La poesia y el libro-objeto fienen un origen comun dentro de las vanguardias cldsicas: la

poesia concreta, la poesia visual y la poesia experimental descienden de postulados

futuristas y surrealistas que no requieren estructuras de contenido extenso. *Hay una linea

Pl

muy sutil de distincion entre el libro de arfista y la

publicacion del poeta experimental. Tienen, la
poesia y el llbro-objeto, un origen comun en las
vanguardias cldsicas: las I | poesias concreta, visual
y experimental son descendientes directas
de la «parole en liberté» futurista y los «poemes-
peintures» surreqlistas. La poesia experimental se
cenfra generalmente en la : fusion de la palabra e
imagen en una sola | A pdgina, entendido

COomo una superficie planag, sin la necesidad de

explotar el formato del libro, cuyas propiedades formales ( la tercera dimension, espacio-
flempo, secuencia ] son imprescindibles para el artista pldstico. La publicacion del poeta
sigue siendo literatura que requiere una lectura minima, mienfras que el libro de artista no
siempre es legible e incluso a veces no funciona como un libro.”* El tedrico de arte se

enfrenta a una problemadtica al momento de jerarquizarlos por 1o que se pueden
mencionar algunas caracteristicas de las publicaciones que se distinguen de las

fradicionales aclarando que no son definitivas, debido al espiritu de cambio del nuevo arte.

12 Gémez, Antonio , * DEL LENGUAJE VISUAL AL LIBRO-OBJETO * , hitp:/www.merznall.netfibro.him
13 Libros de Attistas. Op. Cit p 39



CAPITULO 2 - El Libro Atemativo 67

En la redlizacion el creador se convierte en el responsable de
todo el proceso de impresion y construccion, puede llevar o no
un texto pero en el caso de que lo lleve sdlo serd una parte
mas del proceso produccion del libro, el artista-escritor es el
que controla el paso del lector a través del libro, y se entiende
COMO uNa secuencia espacio-tiempo que puede estar hecha
de tantos materiales como la imaginacion del artista lo permita.

El espectador es involucrado y llevado a participar como una

_ .~ experiencia didactica y ludica donde se emplean fodos los
sentidos. Con esta serie de definiciones se espera que se entienda que en la realizacion, el
mismo artista es quien escribe los textos, los cuales deberan de guardar una estrecha
relacion con las imagenes, mismas que pueden ser resultado de utilizar una cantidad

enome de recursos.
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2.2.2 Libro — Objeto

El termino enciera una produccién heterogéneq, que se divide en
dos tendencias: la primera se remonta a los poemas — objeto de
los surrealistas y a encuademaciones que se redalizaron en la mitad
de los anos treinta por George Hugnet para los libros de sus
amigos, que asi transformados, los bautizd con el nombre. La
segunda coriiente, de origen mAs reciente y que es interesante

por su posible cercania con el libro de artista, se inspira en las

técnicas del collage del Arte Pop, influencias del nuevo realismo y

Libro de Mutaciones
(portada) el uso de los materiales de Arte Povera. Es considerado en muchas

ocasiones como un objeto con forma pero libre de cualquier asunto literario y una de las
muestras mads significativas de la nueva manera de ver al libio es la de artistas
preocupados por el espacio en la obra de arte y que en los anos cincuenta trabajaron en

Buenos Aires (Argenting). El desarrollo de sus ideas entré en la categoria.

Es una creacion autosuficiente que en
apariencia pareciese que no tuviera un
contenido, pero en las formas, el color, la
inferaccion con el usuario, las texturas y
demds elementos son determinantes que

como su nombre lo indica acentda la

dimension de objeto, la materia antes que el

Libro de Mutaciones (Abierto)

contenido informativo. Durante los mismos
anos, los pintores, los musicos y los poetas en Francia, talia, Estados Unidos y Alemania
hacian del libro un objeto mdas de su trabajo, por medio de profundizar en el principio del
collage.
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A la par, los artistas plasticos empezaron a
utilizar al libro como un objeto estético que
contenia planteamientos muy cercanos a la
idea tradicional de la escultura. Podemos
entender gque el estilo mantiene las condiciones

propias del libro fradicional en varios casos (las

: : o dimensiones, la manejabilidad, los materiales,
etc.), pero lo que los distingue como tales es la manera en que acentuan los aspectos
plasticos y materiales, al tempo que desarrollan el aspecto de auto-referencia que en
muchos casos son obras artesanales y artisticas de ejemplar Unico. Por ser en la mayor
parte de las veces un producto artesanal y debido a la falta y escasez de estos a menudo
solo son conocidos por los expertos y los coleccionistas que asisten a exposiciones
minoritarias en donde se dan a conocer.

“El libro-objeto confradice Ila filosofia del libro
COmo espacio alternativo, desarrollada por M.
Wilson, es un objeto precioso, o contrario del
planteamiento del arte conceptual, " Fluxus ~,
"Performance”, " video” y las otfras expresiones
multl-media.”™  El libro — objeto demuestra la

nulidad de un lengudje visual en nuestra literatura

de una forma muy facil porque los textos que

emplea el lenguagje escrito que cominmente
conocemos designa cosas y situaciones distintas
pero basados y fundamentados en la Unica
direccion lineal del discurso clésico en donde el “lengudije sin lengua” no figura. Para poder
entender su funcionamiento tenemos que entender al pensamiento y a la sensibilidad
humana. El pensamiento solamente se puede manifestar a través de un lenguaje que
puede ser verbal o de signos.

% 104, p 37
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El lenguaje verbal es un discurso organizado basado en signos univocos que tienen un
significado preestablecido v fijado con anticipaciéon en contraste el lenguaje de signos o
simbolos es ofro fipo de discurso que fluye entre espacios de tiempo y emplea signos que
funcionan con un doble sentido, con un significado vago y cambiante.,

Mientras un lenguaje es concreto al igual que sus
conceptos, ofro es abstracto y su intencidn es sugerir a
fravés de niveles de sensibilidad, sintetizar emociones y
clasificar un sinfin de percepciones o sensaciones

visuales. Que estos lenguajes sean tan diferentes no

quiere decir que el artista rechace el lenguaje verbal o
HAVE YO
FLOSSER
TODAY?

natural, sino que hace de &l un material mas para utilizar
en su frabagjo, dandole nuevas significaciones
relacionando sus elementos unos con otros por medio
de juegos de palabras y metdaforas que transforman la
informacion de significado puro en informacion estetica.
El lenguagje visual busca dentro de la estructura de los
libros nuevos métodos de asociacion que generen a
Dartal Higene través de formas propias nuevos coédigos de
comunlcacion. Se utilizan simbolismos, signos, sonidos,
imagenes, lefras, valoraciones de la forma, el color y del soporte de la obra que los
conviertfen en un espacio artistico en potencia. Dentro de ellos las imagenes pueden ser
solamente ilustraciones de textos y los elementos de su estructura proporcionan una mayor
riqueza de participacion e Interpretacion. El texto, si existiera, no es uno de los elementos
mdas importantes; en ocasiones el lector se convierte en un nuevo creador de la obra. Los
objetos han sido hechos para expresar las sensaciones que el lenguaje comun no puede
comunicar debido a sus limitaciones. "Los libros que el lenguaje visual plantea, son
realidades autdbnomas, autosuficientes y se puede considerar mds internacionales que el
fradicional libro escrito - muchos ge ellos no necesitan ser fraducidos -. A estos se les viene
conoclendo con el nombre de "libros-objeto”,”

15 Gémez, Antonio , Op. Cit.
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Existen una serie de libros reconocidos y aceptados popularmente como los sagrados, de
cqja, de oro, rituales, de texto, de coro, de inventario etc. Todos poseen contenidos
peculiares que son destinados a funciones especificas y concretas. Después el que se
considera objeto, ha ganado importancia desde su creacion a la fecha, tiene el derecho
de engrosar la lista con un peso y medidas que proporcionan un volumen en el espacio.
Seria algo muy torpe ignorar que los libros en primer lugar son objetos con una realidad
exterior que produce nuevas sensaciones a nuestros sentidos que transmiten otras
realidades en nuestra condicién de lectores y espectadores a la vez, estos objetos
autdbnomos potencian Ias altemativas de comunicacion de todos los géneros literarios y de
cualquier otro sisterna de simbolos o significaciones. Ninguno de los elementos de estos
tiene sentido de una fomna aislada, la estructura del
estd foormada por todos los elementos en suma y el
mensaje final que ofrece al lector es completamente la
obra en si misma, no como un soporte de palabras,
Sin0O COMoO una secuencia de espacios desarrollados

en cualquier forma de lenguaje escrito y sistema

de signos, donde el lengudie literario es el que
menos se emplea vy T e et pudiera ser que los
materiales y formas empleados sean mds importantes que el propio contenido que
ofrezca un texto. Los creadores utilizan el espacio de la pagina eficientemente, explotan
las texturas para ser percibidas por el tacto, inventan formas, anaden olores, inventan
formatos y suministran los colores adecuados, por lo tanto el artista es el Unico responsable
de que el objeto demuestre ser un hecho real. "Las ediforiales del sector libro, que por
norma se someten a la poética del bestseller, condenan a este fipo de publicaciones al
cqgjén del olvido dejéndolos fuera de sus proyectos. Son libros de dificil efecucion, caros y
minoritarios y salvo alguna pequena editorial marginal, la mayor produccion son
autoediclones de muy corta firada y realizados con técnicas totaimente manuales. Han
sido los propios creadores, qulenes a base de presentaciones y muestras han formado un
publico incondicional y cada dia mds numeroso. "

16
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2.2.3 Libros Transitables

Ulises Carmion en su publicacion sobre el nuevo arte
de 1974 define al liboro como una secuencia de
espacios, donde cada uno de ellos se percibe de
una forma diferente, nos dice también que es
también es una secuencia de momentos y una
forma autdnoma que pudiera contener un texto, a

la vez argumenta que es un volumen en el espacio

donde su estructura es un todo, puesto que todo o
que existe son estructuras y para lograr una lectura efectiva de este arte es necesario
comprender la estructura en si missna para entender el funcionamiento de sus elementos.
Comenzamos con éstas definiciones porque en “libros transitables” la estructura y la
secuencia de espacios que ocupan es deteminante a la vez que debemos comprender
lo que pueden o no llegar a ser, como su nombre lo dice son obras que situadas en un
espacio, actuan sobre él mismo o que debido a sus dimensiones tridimensionales
sobrepasan el formato fradicional, condicionando al espectador a relacionarlos con su
entorno. En pocas palabras tienen la cualidad de influir en el espacio personal del
espectador en el momento en el que uno se desplaza de un punto a otro dentro de la
obra, generalmente son conocidos con oftos nombres
debido a su naturaleza: poemas visuales, escultura
urbanaq, escultura fransitable, instalacion, montaje vy

demds, dependiendo del espacio en el que ejerzan

influencia, el publico, el interior, etc. Por poner algunos
ejemplos mencionamos a una gran lefra "A” creada en Linea de la Vemeda (1999)

de Francesc Tones
1984 llamada "poema visual fransitable” resultado de un
proceso que experimentd Joan Brossa, miembro del grupo sumedlista en los cuarentas y en
los setentas, poseedor de un dadaismo intuitivo y visceral que abordod tanto el poema

encontrado como el poema objeto, y el libro obra de arte.
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Ofro ejemplo mds reciente se dio en el ano 2002 en el metro de Santiago de Chile el cudi
se convirfié en un buen soporte para exhibir obras de arte. Se imprimieron imdagenes
gigantes de una revista con el fin de que al bajarse de uno de sus vagones el espectador
se encontrara con instalaciones, sin necesidad de ir hasta el museo o galeriq, logrando
conformar una revista transitable.

Los proyectos de esculturas fransitables se redlizan para
que el espectador descubra la manera de comprender a
la obra de arte durante el reconido, la forma y su lenguaje
como el resultado de la manera de realizarlo a fraves de
esta. En nuestro pais la obra del escultor mexicano Hersuaq,
abrié caminos a la escultura por romper los limites en la
apreciacion de la forma debido a la posibiidad de

transitar la escuttura literalmente a través de sus fomas y

no solo alrededor. Este fipo de escultura que manejo el
artista toco sus limites de manera que casi entraria en los femrenos de la arquitectura, con
" El espacio escultdrico “, de 120 metros creado en 1979 en México junto con otros artistas,
que ademds de ocupar parte del sitio sin modificar el milenario suelo de piedra y lava para
su uso estético, se vuelve parte de la escultura, dando la autorizaciéon al espectador para
fransitar a fraves del mismo.

Las obras fransitables nos obsequian la posibilidad de apreciarlas
desde adentro, no para darle la vuelta a una estructura de buito,
sino para poder apreciarla de adentro hacia afuera, se puede
decir que se percibe el espacio exterior desde la obra de arte y no
la obra desde el exterior. En muchas obras monumentales existe
esta caracteristica. Las obras nos hacen dudar en el momento de

recorrerlas sobre en qué punto la obra se convierte en arquitecturq,

por causa de que toda obra escultérica es una marifestacion
artistica tridimensional y la arquitectura destaca el aspecto espacial, pero las obras se
diferencian de la arquitectura en el aspecto de que no manejan el espacio habitable.
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Existe otro concepto y manejo del espacio del libro
fransitable y éste es manejado a través del espacio
vitual que actualmente nos provee el Internet

" visifar un museo virtual consiste en simular un

desplazamiento fisico en un espacio fridimensional

[ -

Lirmnite esbozado. México. escultra de Hersuia.

“tfransitable”, medianfe la manipulaciéon de un

mouse (a fravés de cuyo movimiento es
constantemente redibujado el espacio represenfado en la pantalla) .Las caminatas
pueden ser ocasionalmenfe acompanadas de sonidos (musica ilustrativa o una
pedagdgica narracidon verbal) o de recursos animados: videos o ilustraclones en
movimiento. Si el museo virfual reside en un soporfe como ei de Infernet [y no en discos
movibles o CD-ROMS), es susceptible de ser actuallzado dia a dia desde la misma sede de
la galeria virtual.”"”

Lo virtual es un simulacro donde cada copia que
lo constituye vale por el orginal. En el caso de los
museos del tipo es un simulacro de simulacros,
de una representacion de representaciones
donde se pueden hojear pdginas y paginas de
un inmenso libro virtual. Los transitables al igual

que el libro - objeto son creaciones

autosuficientes en donde las formas, el color, las
texturas y la interaccion con el usuario mediante el recorido de los momentos que lo
integran, le dan un cardcter Unico, como un volumen mds en el espacio fisico o en otros
casos virtual, de el nuevo arte de hacer libros.

V7 auevedo, Fiank Baiz , “Péginas de una exhiblcion®, hiip;
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3.1 Técnicas de artes plasticas y de caracterizacion en un libro-objeto

El papel de un artista en el temeno profesional es
crear o innovar, y €s lo que se pretende, un pequeno
aporte pldstico empleando un poco de las técnicas
visuales de maaquillaje profesional para cine teatro y
television. En las artes visuales el uso del espacio, el
equllibrio, el movimiento, la forma, la luz y el color

pueden generar una dindmica en la que el arista
exprese y transmita toda una serie de lenguajes, en este caso, a través de un objeto
grotesco que se manifiesta fisicamente, como materla y como soporte, siendo una
extension de miedos humanos intemos que muchos conocen, emociones enconfradas
fraducidas a la forma, creando una imagen mental horible para el espectador y de gran
asombro p ara el creador. No sélo en eso reside el proyecto sino también en comunicar
los procesos en los cuales se adquireron los miedos dominantes que se manifiestan de
manera distinta en cada individuo a través de Imdgenes pldsticas donde dependera del
espectador aprehender la forma resultante para desarrollar la informacién en su propla
realidad. La interaccién del espectador con el objeto es la que poco a poco descifrarg su
valor como libro, poseedor de significados del creador y significantes del espectador o tal
vez de fomna inversa, donde por medio de un lenguagje que se puede considerar completo
involucra cada vez ma@s al lector.

El proyecto entra en la categoria de objeto como una
creaciéon independiente y autosuficiente cuyos
elementos orgdnicos son notorios a través de una
apariencia hiperrealista donde la forma en que el lector &
relacione los significados del mismo es fundamental
para ser apreciado, sus texturas y elementos lo remiten

directamente a 1as creaciones del cine "gore”; la

materialidad es una parte esenclal de la obra.

'Todaslcslmégenessondeim.
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Aqui se acentia la dimensién del objeto, lo material antes que un texto, aungque no quiere
decir que sea carente de contenido. Es iImportante la organizacion de los elementos de la
obra por medio de la memoria, porque con la intencion de resaltar sus cualidades
materiales se disena para tocarse y olerse debldo a la naturaleza de los materiales, tal vez
probarse o para desarollar cualquler ofro proceso con el fin de comprender el mecanismo
de fransmitir ideas y conocimiento del mundo del “cine de temor gore”.

Se realiza con técnicas escultéricas variadas

dentro de ellas, el metal, el yeso, los pldsticos y
ofros materiales a la vez que se relaciona con las
mismas técnicas empleadas en el cine “gore”, es
decir técnicas de maquillaje y caracterizaciéon
profesionales, con el fin de relacionar de mayor

manera el tema y el objeto. El papel de los artistas

qQue realizan maquillaje para caracterizaciones no
es muy distante del de los artistas productores de llbros, debido a que ambos deben
confiar en sus propias habilidades y su creatividad serd la Unlca responsable de transformar
la obra. En el caso de los artistas del maqulligje, el cuerpo humano es el soporte principal
sobre el que se desamolla su trabajo; para un anista visual este soporte puede ser una
posibildad que enrnguece su labor. El maquillaje para caracterizaciones principaimente se
vale de formas de pldastico y Idtex, matertales de espuma, gelatinas, ceras y muchos
productos extras que en este caso se empleardn en un libro — objeto que foma su forma a
base de planchas de idtex y modelados de espuma de poliuretano por 1o que es
necesario pensar en la estuctura que las soporta y el mensagje visual que se tiene que
fransmitir, primeramente es importante sttuarse en el propdsito y el tema del mismo.
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No es facil generar una atmdsfera que detone los
temores del espectador al contemplar una obrq, pero
después de analizar las causas, el orgen y las
influencias que provocan la sensaclén se pudo llegar a
tener un criterio para atraer la atencién del publico por
medio de un libro — objeto. Los seres vivos reaccionan

instintvamente ante el dolor, el ruido y la pérdida de
equilibrio, pero el tipo de reaccion que nos interesa es el miedo que es producido por la
muerte de un ser humano, por alguna causa fragica o por un suceso repugnante, el que
los seres vivos desarrollan al contemplar ese suceso que genera la muerte y funciona como
un mecanismo de proteccion para la especie, el que genera el terror a las mutilaciones y
a la sangre humanaq, el usado por el “cine de teror gore” para sus fines y en esta ocasion el
que serd el lenguaje de este libro. La obra, se manifiesta a través de la imagen, la forma y
el movimiento de sus elementos ayudado por el grado de condicionamiento de cada
espectador.

La experiencia de vida de cada usuario ayuda a
descifrar el lenguagje visual del objeto a la vez que
descubrirG nuevas significaciones ya gue durante el
desanollo de la obra existen elementos relacionados
con el juego y el aprendizaje, los cuales han sldo
fomados con mayor seriedad reconociendo su

importante papel para frasmifir el conocimiento con

mayor facilidad. El cine en muchas ocasiones reproduce la realidad de manera cruda, el
objeto reproduce un pedazo de esta redalidad imitando esa forma cruda de ver las cosas
procurando enganar al ojo para que por un Instante el espectador reaccione ante el
objeto, como si se frafara de un hecho real. Lo anterior sucede debido a que las Imagenes
que archivamos en nuestra mente nos llevan hacia un estado de énimo determinado, las
imagenes canalizan al espectador a través de una atmosfera desagradable y putrefacta
que generamente se asocia con el dolor y la muerte, siendo temas perturbadores debldo
a que generan muchas incoégnitas.
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Las técnicas de caracterizacion son la base del proyecto en el sentido de que forman un
recurso mas para el desarrollo del arfista visual en el campo de lo altemativo, el mismo
toma un pequeno pedazo de la magia del cine de termor “gore”. * El maquillgje de
caracterizaciones tiene fambién una faceta fangencial denominada efectos especiales
de maaqulligfe o maquiliaje de efectos especlales: Es la que combina los métodos
normales de maquilligie con munecos, marionetas, efectos visuales especiales, frucos de
cémara y procedimientos de montale para enganar al espectador. Implica una
amalgama de dispositivos, aparatos mecdnicos, Instrumentos y motores eléciricos y otros
materiales para producir unos deferminados efectos.

Los efectos especiales de maquiligie estén Inflmamente
ligados con disenos de maquiliajes terrorificos, escenas 5
en las que la sangre ha de correr a raudales, criaturas de
clenclo flccién y simliares .2 El cosmético para

caracterizaciones es empleado en las peliculas “gore”
para modificar el aspecto de una persona en cuanto a
edad, raza, caracteristicas y forma facial y/o del cuerpo.
Se puede modificar alguno de estos elementos o 10dos.

El maquillale para caracterizaciones toma mas tiempo que un maguiliaje de belleza vy st se
trata de efectos especiales el tiempo es alin mayor, es decir que los efectos especiales
son maquillaje con recursos mas elaborados y los arfistas que se dedican a redlizarlos se
esfuerzan por crear cosas que causan gran repugnancia y asombro procurando que
parezcan reales, las creaciones tal vez no se emplean en obras cldsicas o éxitos
dramdaticos pero resultan ser muy lucrativas. Un aspecto importante para el buen
funcionamilento del libro es mantener sus cualidades de transportacion pensando que
internamente se ha escogido una estructura de aluminio que a pesar de ser metdlica no
suma mucho en peso junto con el Igtex y demds elementos.

2 Kehoe, Vincent J, La téenica del artisla del moauillale profesioned, 1988, p 198
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El I&tex es un fluido blanco y lechoso que es
producido por las células de diversas plantas de
semillas como el algodoncillo, el euforbio y la
amapola asi como del caucho, la gutapercha, el
chicle y la balata en donde actuaimente este
ultimo proviene de la coagulacion de este jugo, y

es un polimero de isopreno. En nuestro caso

particular usaremos en mayor medida el de
caucho natural pre- vuicanizado que se empiea en el maquillaje profesional y se describe
como un latex de goma pura que no tiene componentes adicionales con propiedades de
densidad variable el cual se emplea en este proyecto debido a que proporciona buenos
resultados cuando se quieren imitar te|ldos de seres vivos a la vez que por sus
caracteristicas de transparencia amarillenta y elasticidad similar a la de una liga que
también genera un olor que nos aliena un poco mds con lo orgdanico. Los artistas del
madquillaje utilizan cada vez un mayor nimero de compuestos y materiales mas variados
para la creacion de dispositivos y mantienen un criterio en cuanto a las prétesis para que
tengan el aspecto mds natfural posible y puedan desempenar mejor la funcion para la que
fueron disefiadas. Actualmente se cuenta con Idtex de vaclado para hacer dispositivos de
barro o que puedan ser elaborados mediante la aplicacién con brochas, productos de
lGtex de espumaq, una serie de uretanos de espurna, gelatinas, plasticos moldeados solidos
y ceras para construccion.

De todos los productos que se utilizan para la
creaciéon de dispositivos, el caucho fiene un lugar
muy importante a diferencia de los demas debido a
sus caracteristicas Unicas que desde finales de los
anos freinta los artistas del maquillaje comenzaron a
experimentar con las variaciones de este producto,
al principio lo aplicaban con brocha en el Intefior de
un molde de yeso y luego emplearon materiales de

e

espuma de dos piezas. kp - L higieie
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Ademds de todo lo relacionado con moldes y vaciados, los maquillistas tenian que
aprender un poco de quimica para hacer todas las mezclas necesarias y para poder
comprender la gran cantidad de disolventes, polimeros, colorantes, y muchos mas
términos que son parte del vocabulario cotfidiano de un técnico de laboratorio de
cosméticos.

La obra en la que nos centramos, en mayor grado
esta realizada en I&dtex y cabe aclarar bien lo que
vamos a utillzar porque se pueden obtener
substancias sintéticas, similares al caucho,
mediante la polimerizacion de algunos materiales
plasticos que son llamados “caucho sintético” o
"ictex sintético”.

Cadn d8 Fspur ade ?olxrr*hr

El témino elastdmero significa similar al caucho, y pueden existir muchas varedades y
categorias de éstos. El IGtex natural tamblén lo podemos utilizar en gomas finas para crear
globos 0 gomas gruesas para espuma. Cuando al Idtex de goma se le agrega algun
componente como el éxido de cinc, puede ser utilizado para vaciados, porque esta
combinacion le da la suficiente consistencla al ser retirado de un molde de barro o puede
ampliarse mediante métodos de pintura. Aigunos Igtex de goma natural se pre-vulcanizan
esto quiere declr gque se les da un tratamiento previo para que no necesiten un curado
mediante calor. El I&tex vy los cauchos sintéticos pueden ser polisuifuros, poliuretanos,
acrilicos y demds, por lo que no se puede limitar uno a decir que el Iatex es un liquido sino
que debe explicarse el tipo o clase comespondiente. La coloracion de los dispositivos se
puede redlizar a juicio personal, antes o después del
proceso de curado teniendo en cuenta que el color
antes del curado es mas claro que el resuttado final, por
lo que se tienen que hacer pruebas en una superficie
de yeso antes de la reqlizacidn final del dispositivo: en
este caso se utilizan pigmentos naturales coloidates y
pinturas acrilicas.
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Para el efecto de la piel se utiliza un color siena quemado princlpalmente mezclado con
rojos, ocres y azules. Dentro del libro también existen elementos extras como la madera
que serd soporte de una de las imdgenes cldsicas del “gore™ basada en la pelicula
BRAINDEAD fimada en 1992 que se realiza en técnica digital y de encausto, este Gltimo
posee caracteristicas ideales para simular fefido graso v viscosidades.

“La base princlpal del encausto es la cera virgen [de ahi su nombre), y la esencia de
frementina. La diferencia en resistencla y acabado, la marcan las resinas utiizaadas como
el copal, el damar y el acefte. El encausto
es una técnica tan noble y resistente que
permite que se le incorporen otros
materiales que podrén permanecer
encapsulados a fravés del tempo, la
cera puede ser quemada en varias

ocasiones cristalizdndola para

formar una capa fransparente y vidriosa,

O no ser tocada por el fuego y permanecer
COMO UNa capa gruesa y opaca”.? Aparte de todo esto la cera es un buen agiutinante

muy estable para el color que no se oxida ni se pone amarilla, resiste Gcidos y tiene gran
luminosidad, ademds la obra cuenta con partes protésicas de espuma de poliuretano
con mecanismos gque fransmiten efectos de movimiento y vida a la obra. El poliuretano es
conocido como un Iatex sintético pero, los tipos de Iatex ya sean naturales o sintéticos se
emplean para muchos usos y disposltivos, l1os materiales pldsticos se clasifican en uretanos
de espuma, uretanos sdlidos, materiales para calotas, materiales para moldeado, plasticos
para hacer dientes, especiales para construccion y materigles de gelatina.  Los uretanos
de espuma se utilizan cada vez mas en los laboratorios de caracterizacién y los fipos semi-
flexibles se pueden usar de relleno o para apoyar algunas construcciones 6 moldes, y los

fipos fiexibles se pueden usar para sustituir a el [Gtex de espuma natural,

4 Galaviz Losto, Encadstica, hitp:/www.arite.comiver_expo.aspcve_expo=2



CAPTULO 3 - Came Huesos y T4 83

Sin embargo existen uretanos que tienen una textura muy parecida a la piel y esos son 0s
qgue complementan las piezas de este libro. Las posibilidades que da la espuma de
poliuretano son excelentes; el poliuretano se maneja en dos componentes y esta disenado
para reproducir con una gran fidelidad.

Las piezas se expanden por medio de una reaccién quimica que se provoca al juntar el
componente A y B, cuidando el tiempo que se deben tardar en mezclar, en producirse lo
espuma y el del curado, generalmente los tiempos de reaccion son peguenos por lo que
se debe ser muy cuidadoso. Ademds es importante tomar en cuenta los materiales de

impresién que se emplean en el proceso.

Actualmente contamos con diferentes materiales de
impresién, que son llamados alginatos, que son de facil |
preparacion y aplicacién, no generan calentamiento
alguno y forman una capa de gel que es mucho mds
resistente que la de un material llamado *moulage” que
se tenia que calentar, no era muy resistente y se debia
de tener gran cuidado al manejarlo, pero se empleaba

como un material de impresién flexible. Los alginatos
dentales fraguan normamente en unos fres minutos y, por o mismo el arlista tiene que
frabajar con mucha rapidez cuando desea realizar una Impresién. Antes de utilizar,
cualquier alginato, este se debe de agitar perfectamente para que el polvo esté suelto y
asegure homogeneidad, los alginatos se venden con dos medidas, una para agua y ofra
para polvo, los que fraguan muy rapido son afectados por la temperatura, vy si el clima es
cdlido - huimedo se acelerard su endurecimlento. El agua helada aumenta el tiempo de
endurecimiento, y se pueden trabajar en temperaturas de 20° y 25° C con una humedad
relativa de 40 y 60 por 100 , no se puede aplicar olra capa de alginato sobre una que ya
ha fraguado a menos que se aplique carbonato de sodio disuelto en agua calilente para
volver la superficie viscosa.
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Los elementos en el proceso van ligados unos a ofros y en la realizacién también se usa la
escayola o yeso que es un material de impresién rigido que puede usarse para la
obtencién de un vaciado y para la fabricaclén de moldes de un positivo u original asi
como para hacer un negativo dentto del que se deposite mds yeso para formar un
duplicado positivo, 0 solo generar un molde madre. El componente que se emplea para
obtener un positivo de gran resolucion es el yeso pledra dental ( Tipo V ) el cual es uno de
los mds duros y posee una condicién de absorcién muy baja que no le pemite ser usado
para moldes de Idtex sobre barro y tiene un tiempo de solidificacién muy rdpldo a la vez
que es excelente para hacer piezas de espuma o de uretano.

Tiene un precio mayor que el de ias piedras
dentales para heramientas rosa. Las pledras
dentales se calientan bastante cuando se
endurecen y por lo mismo no se deben usar en
vaclados del rostro 0 del cuerpo. La fase de
mezcla es similar al de escayola dental y
materiales similares. Una mezcolanza con mayor
cantidad de agua clara siempre se solidifica con

mMenos rapldez que una mezcia espesa.

Se puede combinar en una palangana de polietilieno de las que normamente se
emplean para uso domestico cuando es abundante. El yeso se ahade poco a poco
cermiendo para que no enfre en el agua en tenones. Para que la mezcla sea uniforme se
pone escayola hasta que la superficie esté llena y se deja que se empape durante 2
minutos aproximadamente. Después se revuelve para obtener una mixtura cremosa para
uso inmediato, peto aqui usaremos Mmas agua para un aspecto “lechoso” que tardard mas
en secar. Ademas los pldsticos nos facllitan la creacién de *moldes madre” como es el
caso de la fibra de vidrio, la cual se combina con una resina de poliéster que polimeriza
mediante un catalizador y gela en 15 minutos, 0 que nos brinda ftiempos de frabajo
excelentes. La fibra de vidiio junto con la resina tienen muchisimos usos no sélo arfisicos
sino fambién industriales y posee una resistencia tan fuerte como el metal.
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La fibra de vidrio se empezd a ufilizar como
refuerzo a mediados de la aécada del 40, y
se ha venldo desarrollondo segun 10s
requerimientos que Ia indusfria vaya
demandando. Esta consiste en una gran

cantidad de fllamentos que se agrupan O
gran velocidad para formar hebras o hilos;
los hilos estan formados aproximadamente
entre 50 a 200 fllamentos ,el diametro de
estos fllamentos estd entre 50 y 70 micras.*

Todos estos componentes son parte importante del perfeccionamiento creativo de este
libro, a reserva de que denfro del mismo se acondicionen otros para nuestros fines, por lo
fanto empezaremos con la parte técnica y desplegaremos la labor artistica.

3 Escueia de Ingenieria de Anfioquia, "ARTICULO SOBRE PROCESOS CON FIBRA DE VIDRIO",
hitp:/fmateriaies.ela.edu.co/clencia%20de% 20l0s% 20materdles/otic Ulo-procesos% 200on % 201 %2008 % 20vdrio. him
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3.2 BitGcora

1. Principalmente se disenaron diferentes bocetos del cdmo deberia de verse el libro
terminado, pero ninguna forma parecia ser la conveniente, hasta que se optd por un tipo
de cqja para resaltar el espacio infimo y el extemo de la pieza.

2. Se diseid un modelo a escala con alambre galvanizado, tela elastica, plastiling,
pinturas acrilicas, estambre, clavos, pegamento blanco y resina epdxica. (Este modelo fue
disenado solo para darse una idea de el modelo real).

3. Se compraron materiales para la elaboracién de la obra: aiginato dental, yeso pledra,
aluminio, espuma de poliuretano, caucho de silicén, flora de vidrio, resina poliéster,
maquillgje teatral, productos cosméticos y de belleza, pinturas acrilicas, plgmentos,
alambre galvanizado, plastilina de modelado, asi como las hemamientas necesarias para
la redlizacién de la obra.
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4. Hubo algunos problemas para elegir el tipo de alginato que debla emplearse debido a
que generaimente en México no existen depdsttos de arte especializados para este tipo de
tabajos y solamente el artista visual debe limitarse a buscar attemativas para desaroliar su
trabajo y en este caso el material se compré en un deposito para materiales
odontolégicos.

5. Se redlizaron varias pruebas con la espuma de poliuretano para determinar la dureza
del resuftado final, ya que los componentes A y B mezclados en diferentes proporciones
generan texturas y apariencios diferentes, se recomienda 70% del componente A 'y 30%
del B pero si se agrega un 20% del By 80% del A el resultado es una fextura mas suave y un
tanto pegagjosa que tarda mucho mds en reaccionar quimicamente y es un poco mas
desagradable al tacto debido a su viscosidad.

6. Se readlizaron pruebas de fraguado con el
alginato debido a que en las proporciones de
mezcla de polvo y agua la solidificacion se
alcanza alrededor de 2 minutos, fiempo muy corto
para frabagjar el molde y se observd que es
recomendable verter primero el agua en gran
cantidad y el polvo después para evitar grumos y
alargar el tiempo de frabgjo a casl 4 minutos. Todo

esto se mezcldé con una batidora de cocina, algo g,:,?; .

que deberia haber sido con un batidor industial L& "-’. Ao &icase '-‘_
! 2 &
para tener mejores resuttados.

7. Se realizaron pruebas del secado del yeso pledra fipo V slendo este uno de los mas
resistentes al tacto, a la vez que se alcanza una resoluciéon optima de las plezas que se
reproducen.

8. Se compraron moldes con un perimetfio de 12 cms para fomnar las planchas. Dentro de
estas se depositd Iatex pre-vulcanizado y poliuretano junto con pigmentos.

9. El secado del Iatex natural fue tardado y eso generd refraso en los avances (s6lo al
principio.)
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10. Se hizo seleccién de una imagen representativa de las peliculas “gore” para la técnica

de encausto.

11. A partir del modelo a escala se armod una
estructura de aluminio capaz de resistir el peso de
todos los materiales y aplicaciones plasticas.

12. Se recubre la estructura con diversas planchas
de I&tex y modelados de espuma de poliuretano
previamente maquillados con magquillajes

cosméticos y acrilicos profesionales.

13. Se fija un panel de madera con resina epdxica en la parte aparentemente frontal del
libro — objeto.

14. Se colocO una imagen generada por
computadora y se fiji6 a el panel de madera, esto
sélo como guia de la imagen en encausto.

15. Se generaron moldes de caucho de silicén a
partir del dedo de la mano izquierda del autor de
esta tesis. Primeramente se realiza el molde del
dedo indice aplicando directamente caucho de
siicén en el dedo sin diluyente. Esto tardé 4 horas
debido a que el catalizador TP fue muy poco en la mezcla, posteriormente se separa del

modelo, se deja madurar 24 horas, después se prosiguld a las reproducclones en positivo.
El molde de la mano requiri® mayor trabajo debido a su complejidad y se trabqjé por
medio de reproduccion de alginato dental (negativo), luego el yeso piedra (positivo),
caucho de silicona (negativo) hasta llegar a un positivo de espuma de poliuretano.

16. Al principio la creacién del molde de la mano tuvo retraso porque hubo problemas al
momento de aplicar la primera capa de caucho de silicén porque ésta no llegd a todos
los fincones de la mano de yeso, y eso generd deformaciones en el molde.
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Al continuar con el proceso de la formacion del molde y desprenderse el modeio del
mismo, las imperfecciones se hicieron notorias, asi que se lavé el modelo con aguanas, se
retiré el molde y se volvié a repetir todo el proceso de la formacion de éste por lo que se
desperdicio gran cantidad de material, pero fue necesario repetir todo el molde porque se
buscaba principaimente un realismo aceptable en la pieza final y los resultados no eran

aceptabiles.

17. Se hicieron diferentes reproducciones de
espuma de poliuretano a partir del molde del dedo
indice de la mano izquierda, los cuales fueron
tratados de diferente acabado en cuanto textura y
color.

18. Se fabricé una estructura metdlica de alambre
galvanizado a manera de mecanismo para brindar
movimiento suave a la reproducciéon de la mano
izqulerda del autor.

19. Se buscaron entre diferentes modelos de
motores eléctricos y se optd por uno muy pequeio
para horno rosticero que brinda poca velocldad
pero gran fuerza de movimiento.

20. Se soldaron los componentes al motor y después de varios intentos fallidos la mano se
movio, no fue facil debido a la gran tensién que tos cables de acero deben soportar al
girar el motor eléctrico.
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21. Se realiz6 el vaciado de la mano, pero los componentes reacclonaron de forma
diferente: debido al metal o mano se tomd rigida, lo que resutté en perdida de material y
desgaste al volver a comenzar la mano debido a que se fracturd la estructura metdlica y
los chicotes se rompieron.

22. Finaimente se repitié el proceso y obtuvimos una mano suave que se fijo a la estructura
de aluminio con éxito, donde se genera un movimiento pequeiio alimentado por comente
eléctrica, a la cual se le incorpord un cable para toma de coniente.

23. Se comenzé a trabajar el pdnel frontal de la obra en encausto, al principio los colores
se opacaban y se generd una llama Intensa debido al exceso de aguands en la obra,
situacion que afecté la imagen, pero este aspecto se mejord poco a poco.

24. Se colocd una bomba de succiéon de agua para expulsar la sangre arfificial del fondo
del objeto a la parte superior con el fin de crear un ciclo y dar mayor realismo a nuesho fin.
25. La planchas de Iatex se reforzaron a la estructura de aluminio con poliuretano a la vez
que se fueron modelando formas orgdnicas e Incrustando los modelados de dedos
previamente maquillados.

26. Se maquilld el objeto de manera general con
acrilicos, polvos de maquillaje, cosméticos, plgmentos,
ceras y bamices.

27. Se trabagjé en algunos lados del obleto con pelo
humano del autor para dar mds realismo.

28. Se modelaron los huesos centrales con plastlina

epoxica y se recubrieron de Iatex y sangre artificial

comercial.
29. El libro en algunos puntos se volvid muy chicloso y causé dificuttad para trabajaro por lo
que se le aplicé un poco mds del componente B de poliuretano superficialmente.

30. Se aplicaron peliculas de IGtex para crear efecto de viscosidades y grasa.

31. Se adaptdé como base una seccion de un fronco de arbol para compiementar la
lectura del libro.

32.Finalimente se retocd cada uno de los detalles en cuanto a color y forma para terminar
la obra.

33.5e aplicod sellador de silicén a todo el objeto para evitar derames de liguido.
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3.3 Came Huesos y Tu

Al contar con los materiales comenzamos el
proyecto del libro objeto al unir por medio de
remaches de tamano estandar las piezas de
aluminio graclas a orificios que se taladraron
para ensamblar e} angulo de aluminlo por
. medio de remaches y demds plezas que a

partlr del modelo a escala se fueron

perfecclonando y modificando junto a la idea
del proo final hasta formar una especle de caja de 30,5 cms x 30,5 cms x 10 cms que
cuenta con refuerzos en diagonal para generar estabiidad en la esfructura y para adherir
en ellos un panel de madera de 25,5cm por lado. E) problema que se tuvo al princlpio era
el tipo de materiales que se tenian que utilizar en la realizaclén del libro, dando preferencla
en este caso al poliuretano y el Igtex que son mdas abundantes en {a obra porque gracias a
Su suavidad y textura emulan o la came humana y tejidos vivos de una manera
convincente a los 0jos del espectador, los plasticos contienen la elasticidad que se
necesitaba para dar el realismo necesarlo que es representativo de las peliculas del
género “gore” y a su vez favorece el mecanismo del juego entre creador con la obra 'y el
espectador.

Después de obtener una estructura sélida de aluminio se
procedié a la reqlizacion de 20 diferentes planchas de I&tex
con incrustaciones de elementos de poliuretano, esto no fue
algo rapido dado a que los procesos de trabagjo de cada
material son diferentes. En cuanto a las formas que debian
emplearse son las orgdnicas, simulacién de visceras,
mutilaciones, y cualquier ofro elemento perturbador sobre el
tema en las que se necesitaron algunos materiales para su

realizacién, primeramente las planchas se crearon con los

siguientes elementos:
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» Ldatex natural

» Caucho de Sllicén RIV-Il (P-48) con catatizador
(TP).

» Espuma de poliuretano tipo piel (Dos
componentes Ay B)

» Diluyente de Silicon

\4

Pintura Acrilica Politec (Rojo)

» Maaquillaje Humectante (Blushing Beige ~ 03) CHR
ULTIMA I

» Maquilloje base de payaso (Belge)

» Polvo Maquillaje Corrector Angel Face de Pond ‘s para plel clara

» Pigmentos profesionales en Polvo

Un molde principal de caucho de Silicon RIV-Il (P-48) fue necesario para hacer una serle

de reproducciones de la forma del dedo indice izquierdo del autor de este trabagjo. En

primer lugar se hizo una mezcla del caucho de Silicdn RIV-ll con catalizador (TP) y se aplic

con una espdtula directamente sobre el dedo con capas delgadas , un proceso que durd

alrededor de 4 horas debido a que se administté escaso catalizador TP. A partir de la

creacion del molde se dejaron pasar 24 horas para ia maduracién def molde y se hicleron

varias copias en positivo con espuma de poliuretano tipo plel mezclando sus

componentes, como resultado obtuvimos piezas de gran calidad y convincentes a la vista

y al facto para nuestro fin, después de cada 3 plezas se lubrica el molde para hacer mas y

mMas copias.

Posterlomente comenzamos a maquiliar las partes de
los dedos de espuma. Los matetiales en maquillaje
consisten en bases, sombreados y contra-
sombreados, colores para las mejillas, colores para los
labios, colores para los 0jos, polvos, 1dpices, mdscaras,
productos para el cuidado de la plel, heramientas

para desarollar e oficio, mateyiales especiales como
adhesivos y demas que se van modificando de acuerdo a los avances tecnoldglcos
graduales.
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En nuestro caso creamos el efecto con una mezcla de magquiligje liquido y polvos

cosméticos de belleza y teatrales acompanados de transparencias de aguada con

colores acrilicos que varian en sus tonos cada uno de ellos. Después se penso en la

necesidad de crear una mano mévil de gran realismo y ofra estdtica, para eso se tuvo

que crear un molde especifico. La complejidad de la mano nos hizo pensar en materiales

adicionales como el alginato hecho a base de algas marinas, el cual es de uso frecuente

en la industria dental, y ofros que se suman a la lista para redlizar el trabalo y optimizar la

impresion del molde. Estos elementos se incormporan en este caso a los ya menclonados en

la formacién de las planchas para crear los moldes de los protésicos y dispositivos.

» Alginato dental ( Tulip Color Switch )

» 1/4 de Fibra de Vidrio con catalizador (K 2000)

» 150grs de Resina Poliéster M-70x60

> Yeso piedra de precision para dados de
frabagjo (ADA Tipo V)

» Espuma de poliuretano tipo piel

» Alambre galvanizado

> Plastilina para modelar, solventes, lubricantes, -
moldes y herramientas.

» Cuerdaos de guitarra de acero

El moldeado de estos dispositivos tiene una relaclén directa con el cine de terror “gore”
debido a que los efectos visuales que un artista logra en este tipo de peliculas son
realizados con ayuda de dispositivos de goma de Iatex sintético, plasticos, gelatinas que le
ayudan a lograr una gran nitidez en la estructura de la imagen final y en el caso de las
tomas cercanas, los dispositivos deben de estar hechos a la perfecciéon para que no se
noten. Por eso en este caso y en muchos ofros vamos a seguir €l proceso para la creacion
del molde, usaremos el proceso de la mano como un ejemplo para la creacion de ofras
partes del cuerpo como el rostro, plemas, orejas etc.
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El primer paso es hacer un duplicado del
vaclado, un positivo de la parte del cuermpo
de la cual se tomo la Impresion. En nuestro
caso usamos alginato dental ( Tulip Color
Switch ) el cual alcanza a fraguar en
aproximadamente 2 minufos y nos da un
fempo de frabagjo para el molde muy corto,

por eso es recomendable vaciar el agua

necesaria para su preparacion, después el
polvo de la mezcla para evitar grumos y lograr €l mayor realismo posible en la pieza
ademds para tener mas oportunidaod de frabajo, casi unos dos minutos exiras. Si lo
hiciéramos en orden inverso el polvo no se hidrata uniformemente.

Generaimente es mejor segulr las instrucciones, pero sélo la
experiencia de eror y practica nos dan los tiempos
adecuados asi como las proporciones exactas para la
mezcla. Con anterioridad se habla escogido un molde en
el que se contuviera la mano perfectamente tomando en
cuenta el vaciado del material. El alginato ya
perfectamente mezclado con la ayuda de un batidor
eléctrico se aplica a la parte del cuerpo en nuestro caso a
la mano denfro del molde, teniendo culdado de que este

no contenga burbujas y de que se ajuste a todos (os rincones de la misma, todo esto con
la conciencia de los segundos que tenemos son pocos y gue debemos mantener la mano
en la posiciébn que gueremos conseguir. Nuestro alginato presenta un color morado al
verterto y una fonalidad rosa al momento de fraguar. Se debe de tomar en cuenta que el
alginato necesita un molde madre para evitar defomaciones que puede ser de yeso u
oho material, en la formacion de nuestra pieza se emplea el molde pldstico para contener
al diginato, la mano se saca cuidadosamente del alginato realizando pequenos cortes en
el molde si es necesario y teniendo cuidado de no romperio porque éste es el contenedor
del vaciado y debe de consefvar su forma exacta.
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El vaciado positivo debe hacerse inmediatamente porque el
alginato comienza a disminulir su resolucién a medida que se
seca. Se mezcla el polvo del yeso en la proporcion suficiente
de agua para verterlo en el molde con el negativo de
alginato dental, fijGndose de que éste embone
perfectamente en el molde madre. Para evitar
deformaclones, mediante una brocha se aplica en el molde
negativo de alginato una mezcla de yeso piedra y se sopla
/aciodo Ge et an o aloin sobre la supeificie para ellminar las burbujas, posteriomente

se tiene que verter mds liquido de yeso piedra de precision
para dados de frabajo ( ADA Tipo V ) para formar el positivo del material permanente que
empleamos, aun asi se debe de tener cuidado al momento del vaciado aplicando un
poco de la mezcla liguida y moviendo el material para que llegue a todos los rincones
posibles y no se formen imperfecciones que deterioren el positivo, el yeso endurece en un
tiempo de 2 a 5 minutos, la pleza aumenta su temperatura, pero después de 30 minutos
desciende y endurece aun mas. Después de ese tiempo puede retirarse el molde junto
con el dlginato teniendo cuidado de no
maliratar el posifivo. La pieza de yeso pledra
es raspada para quitar cualquier
iregularidad del vaciado, se suavizan los
bordes con piezas metdlicas, después es
modelada y horadada nuevamente con la
ayuda de estiques en donde se simulan

mutilaciones, heridas, guemadas vy

deformidades para que esta misma al final
tenga una apariencia horrible.
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Después de este proceso comienza otro adn
mas laborioso en donde el modelo en yeso
piedra es colocado sobre un pequeno bastidor
para la formacién de un molde negativo en
dos partes de Caucho de Silicon RTV-Il (P-48)
con catalizador (TP). En primer lugar debemos

de colocar el modelo en el centro v fijarno con

plastlina a la vez de que debemos de
establecer un delineado con la misma aproximadamente a la miad de la pieza para
sellar cada una de sus partes y formar una bamera de contencién capaz de recibir las
capas de caucho de silicdn que se verterdn sobre de el, cuando el modelo este
perfectamente fijo debemos lubricar con un poco de vaselina o aceite de sllicdn para
evitar que las capas de caucho se adhieran a este.

Después procedemos con la aplicacién de
caucho de silicon; el caucho de sillcén puede
aplicarse sin diluir, pero en la aplicacién de este
modelo se rebaja con diluyente de silicon hasta
que obtengamos una mezcla manejable para
aplicar una capa delgada sobre nuestra mano
de yeso con el fin de que no exista la

posibilidad de que se formen burbujas en

L Sy
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nuestro molde de silicén, cuando se obtiene la
consistencia deseada ponemos una canfidad de catallizador TP proporcional del 2% a 3%
de nuestro caucho mezclado junto con el diluyente, revolvemos y aplicamos la primera
capa. Tenemos que pensar que la cantidad de caucho de sliicon que preparamos tiene
que ser lo mas exacta posible para cada capa y después preparar un poco mas porque
de no ser asi el caucho con catalizador se endurecerd tanto en el modelo como en el
molde.
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La primera capa se endurece después de
unos diez o quince minutos, sl €l catalizador se
aplicd en la proporcion adecuada, después
de esto seguimos con la preparacion de la
segunda capa, mezclamos y volvemos a
repetir el proceso de la primera solo que
ahora es un poco mas abundante y sobre de
esta capa poco antes de que seque

completamente colocamos un pedazo de
manta de cielo que ya debe de estar recortada a la medida conecta del modelo, sobre
esta aplicamos répidamente gasolina u ofro solvente para evitar que la manta se levante y
eso provoque un molde fiécido.

Después de que la segunda capa se ha secado continuamos con otras dos hasta que
obtenemos la primera mitad del molde, pero aqui no termina el proceso, se debe de
hacer también un molde madre de ésta pleza. Un molde madre es tan solo un refuerzo
rigido para un molde suave, los moldes pueden ser hechos de materiales altemativos que
sirvan para el mismo fin, pero gracias a la rapidez de creacién se utilizd en este caso la
fiora de vidrio la cual se aplica junto con una resina de poliéster que le da alin mas fuerza,
resistencia y dureza. Comenzamos
desdoblando y deshebrando la fibra de
vidrio, (porque viene doblada como una
tela). Se debe de tener cuidado con el uso
de este material porque algunas personas
resultan ser muy sensibles al contacto con
la plel y les produce imitacién y leslones en
la misma.
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La fibra se expande sobre la primera mitad del
molde y se mezclan 50mi de la resina poliéster
M-70x60, unas 20 gotas de catalizador (K
2000J, o el 2% de el total de la resina. En esta
mitad se redlizé una aplicacion de plastilina en
una cavidad para evitar que el molde madre
se anclara en el silicén.

a fibra se fija a la pmerd mitad del molde con la ayuda de una brocha aplicando la

L

resina de una manera 1apida y en capas hasta obtener un grosor aceptable que endurece

en pocos minutos, hacemos [0 mismo con la olta mitad y obtenemos un molde madre
que proporciona soporte al molde de caucho.

Después de esto retiramos el modelo de yeso pledra y limpiamos fodas las huellas de
plastilina posibles, ya listo el molde se procede a unir las dos mitades y los moldes madre a
presion mediante prensas o ligas para evitar que el material a presion se desperdigue por
los bordes y la pieza se genere con rebabas y deformaciones. Hacemos el vaciado de {os
componentes de espuma de poliuretano, el primero en proporciones de 30% a 70%, el
segundo se hace pero junto con un mecanismo
electromecdnico que se fabricé para dar
movilidad a la mano y que requiere mayor
suavidad para que no oponga demasiada
resistencia al motor de homo rosticero que ===
impulsa el movimiento de la mano y por tanto se :
mezclan los componentes en un 20% y 80%
para redlizar la segunda reproduccién en el |
molde de caucho de silicon.
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El mecanismo de movimiento funclona como

un chicote de freno de bicicleta y en cada uno
de los dedos a excepcion de el menique se
implementd, se realizé por medio de alambre
| gaivanizado la estructura y se fijo a esta
mediante soldadura de estano un resorte muy
delgado en donde se infroduce un alambre de

? acero que llega al exremo de cada dedo. Las
articulaciones se realizaron con difileres modelados a manera de bisagras, se fijan 1os
resortes a una esfructura construida con galvanizado y los alambres al motor que se reforzd
con plastilina epdxica, al terminar esto se recubre con cinta porosa para soportar €l
vaciado de poliuretano sobre la estructura.

La mano mecdnica se coloca dentro del molde de
silicon, se fija con cintas de plastico a presion y se
redliza el vaciado de los componentes. £sta mano es
suave para generar una mayor ilusion de movimiento.
El movimiento de la mano que creamos es muy
pequeno con la intencién de que el lector de libros -

objeto dude de este movimiento y esto afecte su et o

percepclon . El Uiimo mecanismo es una bomba que expulsa sangre artificlal a la parte
superior del objeto la cual escune dentro de el y ciena un ciclo, como el lenguaje mas
representativo de el cine de terror “gore ", ya que sin sangre derramada, no habria cine
‘gore”. Es necesario aclarar que la estructura iniclal de aluminio fue recubierta por las
planchas de Iatex que fueron reforzadas y modeladas nuevamente con poliuretano en
B : algunos puntos para generar una apariencia putrefacta
de la plel que cause el efecto de curiosidad morbosa por
la sangre, los dedos de polluretano se incrustaron en estos
modelados y se maquilld este resultado, en donde
después se adiciond la mano mecdnica y otra estatica.
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En uno de los lados del libro se elaboré una
imagen representativa del cine de temor
“gore” en encausto sobre un panel de
' madera que se fijo a la estructura de
madera con resina epdxica, que se frabajd
con fuego para fijar la cera y el pigmento de
una forma mas uniforme para generar

ciertos efectos propios de la técnica y

! aumentar la aparlencla orgdnica a causa
de la naturaleza de los materiales. El libro finalmente se retocd con sangre arfificial
comercial para generar un efecto alin mas real en cuanto al tema, justamente la misma
que es usada en las producciones cinematogréficas, como elemento extra se pegd pelo
natural del autor de esta propuesta en la imagen.

El libro en esencia frata de transferir al
espectador ese caracter macabro que
genera un ambiente insano, en el momento
de afectar el espacio donde éste habita con
un detonante de un miedo que nos ha
heredado el cine de temor a manera de
instinfo de supervivencia. Relacionamos las

mutilaciones y la sangre en exceso con Ia

brutalidad, la tortura y la muerte; depende de
cada espectador el significante resultante al Interactuar con €l objeto, pero actuaimente el
cine ha generado cédigos de comunicacion principaimente a fravés de la violencia que
nos remiten a este tipo de imdagenes con mayor frecuencia y este condicionamiento tal
vez haya modificado de alguna manera la lectura afectiva de la obra, debido a que de
alguna manera este tipo de atmdsferas ya han sido vividas por asi decirlo de manera
artificial por cada individuo de este siglo graclas a la magia de la pantalla grande y [(os
medios de comunicacion.
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Para desarrollar este libro se emplearon diferentes
técnlcas artisticas que por lo regular son
empleadas en el cine de temror "gore” como un
lenguaje propio y significativo para fransmitic
codigos explicitos que tal vez exaltan nuestros
temores adqguiridos mediante la experiencia, a su
vez la materialidad de las técnicas comunican

estos mensagjes por medio de un objeto, por lo cual
se puede afirmar que en este objeto se depositan los elementos visuaies suficientes para
crear un lenguagje sin palabras denfro de un formato, por o que el objeto adquiere la
denominacion de libro: un contenido dentro de un formato deteminado, que en este caso
conserva la caracteristica de resattar su materialidad y da importancia al espacio infimo y
externo donde la came y la sangre pueden hablar en esta ocaslén. El espacio y el fiempo
es modificado generando una atmodsfera insana
que hace ostentacion de la fragilidad de la vida
con una gran fuerza. Came muera que cobra
vida, Huesos que nos remiten al fin comun de la
humanidad y TU? équé papel juegas en el
escenarno de la vida?, la violencia no es el camino,
pero el cine gore nos puede hacer dudar sobre
este cuestionamiento, en el instante que nos hace

reflexionar sobre la crueldad humana.



Conclusion

El miedo es una perturbacién animica instintiva que evoluciona al grado de condicionar al
individuo que lo percibe a desaroliar un femor mayor ante una situacién en la que llegue a
sentirse en peligro, de manera que lo hace reaccionar generando un mecanismo de
defensa para la proteccion de su integridad. El mismo condicionamiento es aprovechado
por la industria cinematogrdfica en el sentido de que el éxito de las peliculas de terror se
debe en gran parte a que la misma industria se dio cuenta de la importancia de analizar la
influencia psicoldgica de las imdgenes en pantalla
y su efecto en los espectadores. Hollywood
comenzd a producir peliculas donde el
personaje o figura causante del miedo
pudiera condicionar a la gente a desarrollar sus

propios temores dentro del film; al ser el miedo a

lo desconocido Ia emocién mads anfigua de
la humanidad, los productores se dieron cuenta de la mina de oro que tenian ante sus 0jos
y explotaron el género. El cine tiene la particularidad de ser un medio ideal para la
propagacioén del miedo porque refleja una realidad alterna a 1o que habitualmente
conocemos, durante el desarrollo de una pelicula somos protagonistas
momentaneamente de la misma historia (nos involucramos). El publico de este estilo de
peliculas disfruta de la adrenalina y de la sensacién de placer que causa ver cosas
desagradables. Al confrario de o gue mucha gente piensa el placer no sélo o brindan Ias
cosas consideradas “bellas” como se les ha catalogado, ni el alcance de estereotipos
marcados por la sociedad. Muchas veces se emplea un humor negro y situaciones
grotescas que no pueden confundirse con la comedia debido a que existen elementos
de “horror” o por asi decirlo de cosas repugnantes que encierran una belleza sublime
desde un punto de vista de que todo el universo que vemos en pantalla no existe en
realidad, no hay muertes reales y no existe un peligro de verdad, en si las peliculas siven
para escapar del dolor por medio del arte dentro de una sociedad gque actualmente ha
perdido su capacidad de asombro ante los hechos sangrientos que constantemente nos
retfransmiten los medios de comunicacion.



Las artes en general tienen el propdsito de humanizar y sensibilizar al ser humano y tal vez
por medio de las situaciones crueles y absurdas que presenta el cine “gore” nos demos
cuenta de una redlidad aun mas cruel porque los cineastas siempre han estado
conscientes de que tienen el poder de modificar nuestra realidad por lo menos en
pantalla. Dentro de los recursos que emplea el cine de teror fantdastico se encuentra el
magquillaje de efectos especiales el cual es parte importante para alienar al espectador
con el aspecto pidstico de la realidad que se plantea. El cine de terror evoluciond a partir
de espectaculos featrales sangrientos que al agotarse el gusto por el pomo  se difundio por

medio de recursos y trucos de magquillaje

baratos, pero que tuvieron gran éxito en

los ochentas asi como el cine de serie b (cine

de poca calidad vy recursos) de los freinta

donde los monstruos y los marcianos

abundaban. Debido a d . ; ; ~ este hecho no ha

tenido otra clasificacion aunque actualmente

Ra-gnimator (1990

se gastan millones en algunas peliculas. La
principal expresion pidstica en la mayoria de la peliculas es el disfrute de lo sangriento y el
placer del sufrimiento en las victimas, gracias a eso se le dan cdlificativos de que es un
cine para enfermos mentales, pero habria que entender que no es real y el objetivo es
enganar al espectador para atemorizarlo. La magia del cine gore reside en el gran esmero
que fiene para fratar de dar asco y repugnancia al espectador principalmente con la
sangre, aungue no necesariamente, porque el espejismo se puede vivir solo con una
atmdsfera malsana, cruda e inquietante que desespera y asfixia al espectador. La censura
ha querido terminar con el gore por sus temas tabl pero pienso que cada dia es preferible
que esté mds presente y cerca de nosotros simulando crimenes a manera de catarsis y no
seamos participes de las mutilaciones y crimenes reales que nos brindan nuesiros medios
amarillistas. Ahora bien en este trabajo de investigacion la forma de desarollo del tema es
a fravés de una obra poco comun en nuestro tiempo, que refleja la visceralidad del
contenido e impulsa el desarollo de la repugnancia hacia algin objeto porque no es un
libro con sistemas de codificacion fradicional, mas bien un objeto que nos aliena al tema

en el momento que hace ostentacién de sus elementos materiales.



Nuestros antepasados convirtieron todas sus significaciones mentales en estructuras de
lenguaije vy sistemas de pensamiento, pero para algunos la evolucion del lenguaje escrito
se convirtio con el tiempo en una lengua fria y lineal por el hecho de que cada vez es mas
dificil depositar el pensamiento sensible en ella. El lenguaje escrito nos obliga a mantener
una precision en las palabras y a reducirlas a su significado minimo y comun para foda la
gente. El libro alternativo nace a partir de la necesidad de transmitir el pensamiento
sensible de una manera mds amplia, por medio de un lenguaje visual y sensorial. Su
importancia se debe a que los artistas entendieron que podia ser un excelente frasmisor de

ideas de una forma fluida, comprendiendo que la obra contiene un caracter nanativo en

donde no solo el texto — literario puede participar,
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color, olor, y por su interaccion con el

espacio, usando en algunos textos con escrituras conocidas y ofros con ningun tipo de
signos que se puedan descifrar a primera vista, solamente exponen su estructura
enriquecida por los mas variados materiales. El nacimiento de talleres dedicados a la
produccion de este tipo de libros en Estados Unidos, Canadd, Sudamérica, México y
Europa propicié su crecimiento, existen galerias que los exhiben, pero es muy dificil
encontrar donde se exhiben o distribuyen. En su momento pusieron a México a la par de
paises especializados en su creacion, aunque las condiciones en las que surgieron alli
fueron diferentes comparadas con otros paises. El libro por fin era apreciado por su forma 'y
su confenido, es decir como un objeto tfransmisor de ideas donde el arfista se encontraba
con la libertad de decidir los parédmetios de desarrollo en su propia obra. Las categorias a
veces han sido confundidas , pero si una cosa no se puede confundir en ellos es el

concepto de “amor por los libros”, el que los aparta de los impresos comunes.



Se debe tener claro que el concepto va mds alld de un conjunto de hojas o tomos, mas
bien existe como una forma auténoma que puede contener un texto, como un volumen
en el espacio en donde su estructura es parte de un todo. Para poder leerlos se necesita
comprender su estructura para conocer el funcionamiento de sus elementos. El libro
alternativo es considerado como un arte nuevo inagotable ahora, depende de los arfistas
actuales desarrollar el concepto para que avance
hacia nuevas direcciones T B renovadoras. A partir de la
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conceptual, en este caso la sangre derramada a fraves de

actos violentos en donde el receptor del mensaje tiene la garantia de que el teror que
siente no lo pondrd en peligro porgue sabe gue el suceso que se ve es falso, aunque su
instintfo primario le diga lo contrario. El objeto realizado tiene el propdsito de sumergir al
espectador en un plano violento con el disfrute de lo sangriento y el placer por el dolor. Los
materiales que se emplean en su creacion son lo mas cercano posible a la realidad para
generar incertidumbre al momento de recorrer su textura y reconocerio como tal, el hule
IGtex y demds dispositivos de silicdn ayudan a que el modelo tenga un lenguaje fluido
respecto al tema, los mecanismos de bombeo y movimiento, generan dinamismo
alrededor de la lectura, el color y la forma nos remiten a estructuras organicas en
descomposicion ayudadas por el olor caracteristico de los materiales y las iméagenes
reconocibles nos remontan a sucesos grotescos. En este punto se puede definir al objeto
como un libro sin lefras con codigos propios, ilustraciones y lecturas que se refroalimentan
con el espectador, como un objeto fridimensional con volumen cemnado y diferentes vistas
donde el publico decide lo frontal, lo lateral y posterior donde el espacio interno formado
por pequenos objetos y cuerpos fragmentados se mueve con un ritmo repetitivo de los
elementos pldsticos, mecanismos, la poética del horror y el frabajo de caracterizacion
técnica del autor.




Las diversas texturas evocan el terror mediante la fragmentacion simulada del cuerpo
humano integrada en cada uno de los lados. Por lo tanto el libro-objeto es un vehiculo
ideal para depositar toda la parafermnalia de la expresion plastica del cine de teror gore y
aunque la fuerza de impacto emocional de las imagenes ha sido mermada por la
violencia cofidiana, el libro logra fransmitir asco, desagrado y algunos oftros
condicionamientos heredadas por el cine y el instinto de conservacion. El nacimiento de
talleres especializados a generar estos libros en el mundo hizo crecer este tipo de arte pero
es dificil acceder muchas veces a ellos porque se exhiben en galerias y sitios no muy
comunes, en su ). ] s momento fueron en
México de gran ' importancia, ahora
depende de los artistas actuales la direccion
que tome esta propuesta, El Taller de
Libro Alternativo de la Escuela Nacional de
Artes Pldsticas es una alternativa de desarrollo

creativo para cualquier artista visual que

proporciona un camino i diferente en el arfe a
través del desanollo de proyectos de investigacion. Los objetivos a alcanzar en este
proyecto se logran al generar un objeto grotesco y comprobar el alcance de su imagen y
forma. El libro altemnativo es una opcién de produccion en donde los limites no existen,
ahora queda tan sélo comprometerse en este afdn de creaciéon para dar mayor fuerza a
este nuevo arte de hacer libros como lo menciond Ulises Carredn alguna vez, esa es la
labor a cumpilir. El camino que fome este arte depende tan sdlo de querer no sélo que se
le lame “nuevo” sino de que en algin momento sea reconocido como una forma de
expresion instituida y formal, es decir un lenguaije artistico distinguible y porqué no decirlo,

una vanguardia por el hecho de apartarse de los gustos tradicionales de esta época.
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VOCABULARIO GORE

> Blaxploltation: El cine comerclal de negros, generalmente realizado, protagonizado y dirgido por y para
la gente de color. Aitamentie derivativo y caractetistico de los Ulfimos anos 60 y los primeros 70, solia ser
una réplica en negativo de los films y las modas cinematograficas del momento, o que también incluye
el terror y el gore ("Blackenstein”).

> Blow Job: En el argot sexual y del cine pormogrdfico, una felacion o fellatio. Su grafico exhibicionismo ha

dado lugar a una de las escenas gore mas brutales del género ("Brain Damage?).

> Body Count: Cuenta-cuerpos. Estilo de cine de tenor y principalmente gore, en el que la mayor parte de
metrgje del film consiste en Ir eliminando, de uno en uno y de formas Mmdas o menos creativas y originales,
al puiado de protagonistas, habitualmente un grupo de adolescentes con pocas luces. Esta
generaimente complementado por un Killer on the Loose, aunque puede impilicar fuerzas sobrenaturales
o de ofro tipo ("ta mansién de Cthulhu').

> Cine-Basura: Cinema-Trash, Trashmovies, etc. El cine de muy bdjo presupuesto econdmico (y
cinematogrdfico), que explota precisamente sus carencias, a veces intencionadamente ("Flamencos
rosas”), a veces inconscientemente ("Perros rabiosos'), con resultados que van de lo genial a lo
lameniable.

> Cinefagia: Término acufado por algunos criticos y escritores cinematograficos modemos, por
confraposicién al clasico de cinefilia. Se sobreentiende que el cinéfago come de todo vy disfruta tanto del
buen cine como del peor, sazondndolo fodo con un sentido del humor. En Francia existe una prestigiosa

revista de cine llamada "Cinephage".

> Cyberpunk: Denominacién creada a mediados de los 80 por el escritor, antologista y actor Gardner
Dozois {'The Laughing Dead"), para agrupar a un puriado de jévenes escritores de Ciencia Ficcion, con el
denominador comun de unas raices procedentes de ios 60 y de Philip K.Dick, vy la preocupacién por
temas como la realidad virtual y los ordenadores, pero también por la biomecdnica, la experimentacion

genéfica, las mutaciones y la Nueva Came {"Hardware").

> Exploitation: titeraimente, explotacién. Témino anglosajon que designa el cine pura y llanamente
comercial, habitualmente de bajo presupuesto y derivativo, que explota sin escripulos ya sea el éxito de
ofros films de moda, o fémulas basadas en el puro morbo, el exhibicionismo y el voyeurismo del
espectador, sin importarle mucho la calidad del producto (“Exorcismo"}.



> Freak: Monstruo, ser deforme, raro, antinatural. En el argot del gore y del mundillo que le rodea se aplica
tanto al subgénero de peliculas protagonizadas por criaturas monstruosas, generalmente simpatéticas

("Basket Case II'), como a los aficionados y fandticos del género, también simpatéticos en general.

> Giallo; En faliano, literalmente, amairillo, color que identificaba los libros de género policiaco edftados en
ftalia. Actualmente el témino también define el subgénero de teror italiano que sigue utilizando la
premisa bdsica del asesino misterioso (cuya identidad solo serd develada al final), los sospechosos
muttiples, y ciertas peculiaidades netamente cinematogrdéficas, ejemplificadas por Darfo Argento (“El
Gato con Nueve Colas').

> Gore: En inglés, lireralmente, sangre derramada, chorro de sangre. Término acunado para escribir el
género de teror mas grdafico y directo, o bien determinadas escenas de algunas peliculas en concreto.
Fue aceptado inmediatamente por los propios realizadores del género (‘The Gore, Gore Gills'), y a veces
se le acompana con algln otro témino complementario, como Guts & Gore (Sangre y Tripas) o Blood &
Gore (Sangre y Chomos de Sangre).

> Granguinolesco: Adjetivo derivado del Teatro del Grand Guignol Francés de principios de siglo y finales
del XIX, antecedente directo del gore, cuyas obras eran piezas de hofror retorcidas, llenas de sustos y
sorpresas sangrentas, redlizadas con todo fipo de frucos escénicos y efectos ad hoc. Ha quedado para

denominar al pre-gore (*Cancion de Cuna para un Caddver'), y como sindnimo fino del mismo.

> Killer on the Loose: Asesino suelto. Verdadero subgénero dentro del gore, que consiste en la arquetipica
sftuacion de un asesino, casi siempre psicépata, que anda al acecho de sus victimas a lo largo de todo
el film, dando cuenta de ellas de forma sangrienta y grafica. El apogeo de éste subgénero tuvo lugar a
principios de los anos 80, pero en fondo es tan etemo como peligrosamente topico (*Viemes 13", "La
noche de Halloween®).

> Mainstream: Coniente general. Aquello que no pertenece estrictamente a ningln genero puro, (peliculas,
novelas, etc.), o que participa de caracteristicas propias de un género (en este caso, el gore, pefo se

halla difigido hacia el pubilico no aficionado al mismo (Bl Silencio de los Corderos”).

> Mondo: Término procedente de los primeros documentales sensaciondlistas italianos ("Este pero mundo”),
y que ha quedado como sindnimo de todo film documental, falso 0 no, que frate femas escabrosos,
escatolégicos, tremendistas y amarillos ("Holocausto canibal”).



> Nudie: Pelicula de desnudos (generaimente femeninos, aunque no falten precisamente las de desnudos
masculinos).El primer y mas obvio género de Exploitation genuina, basado en el exhibiclonismo gratulto
de los cuerpos, con la excusa de una frama pseudo médica o educativa, y posteriormente hasta simples
espectaculos de ship-tease flmados. Su fusidon con el gore se dio de forma natural en las obras de

Herschell Gordon Lewis, Russ Meyer ("Supervixens®)y sus continuadores.

> Nueva Came: Concepto mds o menos filosofico, manejado por cietfo segmento del gore modemo y
mas sofisticado, en especial, aquel relacionado con el Cybemunk y & Splatterpunk. Su fuente originat esta
en el Nuevo Ser del film de Cronemberg, "Videodrome”, y en general, frata de la mutacion,
fransformacion y capacidad de adaptacién de la came humana a nuevas formas, algunas de ellas
biomecanicas ("Robocop”).olras vampiricas ("Society®), sexuales {*Re-sonator’), informaticas ("Johnny
Mnemonic*), simbléticas ("La Mosca"), masoquistas ("Hellraiser”), etc., y sus iImplicaciones psicolégicas,
fisicas y hasta pofiticas.

> Psicopata o Psychokiller: El personaje protagonista del porcentaje mas elevado de peliculas gore y de
terror de la historia del cine. Aungue existen precedentes cldsicos, (*El Fantasma de la Opera”), su
consagracion liegd con *Psicosis” y su confimacién con "Viemes 13", “La noche de Halloween® y “Pesadilla
en Eim Street".Representa uno mds de los vectores de realidad de los que participa el gore, pues el
impacto del psychokiller se basa en el hecho de su existencia real y comprobable fuera de la pantalia,

asi como en sus connotaciones patolégicas y psicoldgicas.

> Psicotrénico: Adjetivo creado por el esciitor, editor y figura seminal del fandom americano Michael
J.Weldon, director del mitico "Psychotonic Video Magazine'. Denfro de unos limites imprecisos, el cine
habitualmente marginado por el Mainstream, por su naturaleza bizarra, comercial, derivativa y
generaimente serie B. Alcanza desde el gore a las comedias juveniles, pasando por los films de
delincuencia juvenil, los monstruos japoneses y el cine de motoiistas (‘Faster, Pussycat, Killl Killl).

> Psychokiller: Ver psicopata.

> Psychothriller: En sus tiempos, un neologismo creado para diferenciar la novela y el cine policiaco y de
suspense con motivaciones psicolégicas profundas, de la novela problema y de la serie negra, por
ejemplo, las obras de Patricia Highsmith, William Irish o Vera Caspary. Ahora, debido a la invasion de este
subgénero por parte de la figura del asesino psicotico, practicamente un sindnimo de psychokiller. Es
decir, un thriller con psicdpata ("Vestida para matar®).



> Serie B: Histéricamente, las peliculas que desde los arfos 30 hasta finales de los 40 se proyectaban como
complemento de los grandes estrenos cinematogrdficos, por el mismo precio de antafno. Desaparecida
como tales en los 50, el témino ha quedado mads bien como sinénimo de las producciones de bajo
presupuesto, difgidas a mercados muy concretos, como los de los driveins, el video o la T.V. por cable.
Simboliza también un estilo concreto de hacer y ver cine, que sintoniza en ciefo modo con el aire naif de

las orginales B-movies de los 40 ("La Semlente Voladora®).

> Snuff Movies: Un mito consistente o una realidad aterradora, el hecho de la existencia o no del cine snuff
es uno de los lugares comunes que alimentan a los censores y enemigos del gore. Tedricamente, se
trataria de filmaciones semiprofesionales de asesinatos y torturas reales, realizadas con actores
aficionados que, desde luego, no pueden volver a repetir su papel. Lo Unico cierfo es que el cine gore ha
fratado consciente, e inconsclentemente a veces, de dar ese aspecto realista y casi documental a sus
obras, para impactar adn mas en el espectador, enganando a veces, durante un tiempo, hasta a los

aficionados mds encallecidos (*Snuff', "La Uttima Casa a la lzquierda”, "Nekromantik”).

> Softcore: Dentro de la ferminologia del cine pomo, este suele dividirse en: el hardcore o duro, que
muestra escenas graficas de penetraciones, eyaculaciones y demads actos sexuales; y el softcore o
suave, que vendria a ser el estlenado en tiempos en nuestro pais con la famosa S, es declr, el que solo

muestra escenas eréticas que excluyen lo anteriormente ciiado. Como en el caso del Nudie, su fusion

con el gore era natural ("La Muerfa Viviente'), pero, ademas, debido a sus claras coincidencias
estructurales con el pomo, fambién a veces el gore se divide en hardcore ("Nekromantik 2", y softcore
(Tiourdn'),

> Soja Westerm: Por analogia con el témino spaguetti westem, que designa el westemn italiano de los 60,
denominacion que recibe a veces el sangriento cine de samurdis japonés y de artes marciales de Hong
Kong ("El Asesino del Shogun').

> Splatter: Literaimente, salplcadura, empapadurg, chomneo...naturalmente, de sangre. Procede de la
onomatopeya spat!, y puede escribirse también como spatter, siendo, fundamentalmente, un sinénimo
de gore, con algunos matices ligeramente distintos a veces, y muy usado por algunos escritores, como
John McCarty.

> Splafterepic: Neologismo poco usado para definir aquellos films de splatter que, por su produccion,
duracién o cardceter hiperbdlico, resultan comparables en su género a los epics de Hollywood como “Ben-
Hur' o *Dr.Zhivago* ("Braindead").Algo similar ocumre con el gore de cardcter marcadamente cémico vy
humoaristico ("Mal gusto" o "Terrorificamente Muertos®), al que a veces se denomina splattstick, confraccién



» Ssplatterpunk: Coriente de escritores, ciificos y redlizadores cinematograficos surgidos a mediados de los
80, que pretenden aportar {y a veces lo consigue), una peculiar sensibilidad punk, critica, existencialista y
comprometida, al ejercicio del gore. En la literatura, destacan Skipp y Spector, y aunque algunos
remontan el origen del género a "Suspira”, por su complejidad formal y simbdlica, es evidente que la
verdadera fuente de la que surge ésta coniente en el cine gore es la tilogia de los muertos vivientes de
Romero {*La matanza de Texas Hil", "“The Laughing Dead, "La Noche de los Muertos Vivientes").

» Thiller: Hace mucho, mucho fiempo, el género policiaco de suspense, que primaba la tension por
encima del problema o del contfenido sociologico. Después, ha servido para designar casi todos los
subgéneros de crimen, teror, infriga, accidn y misterio que existen. En cierfo modo, la mezcla de todos
ellos, un témMino que define por su propia indefinicion...Y fodos sabéls lo que es un thriller, aunque haga
falta ponerie algo delante (psycho, techno...)o detrés {sobrenatural, gético...).

Téminos extraidos del libro Goremania de Jesus Palacios.

También se pueden consultar en:
hitp://necrolibro.dreamers.comy/necro/gore.htim
20 de Julio del 2004
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