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Introduccion

Es un hecho que, sobre todo en tiempos como se configuran en la modernidad, el
conocimiento humano ha transgredido lo que se considera convencional. EI hombre ha
intentado dentro de sus posibilidades cognitivas, conseguir la mayor cantidad y detalles
de erudiciones de distinta indole, inclusive aquellas que para el comdn rompen con lo
comodamente asumido y sabido; son aquellas anécdotas o cosas en donde hay mucho mas
interés por saberlo, experimentarlo y por qué no, vivirlo y concretarlo, ya que, como se
sabe, aquello que nos prohiben de lo cual nos cuesta trabajo su proceso de aceptacion,
suele ser méas atractivo. Este abanico de semanticas y de potenciales significados se
establece siempre en pos de la sapiencia humana y con ello la infinita curiosidad por los
aconteceres cotidianos y fendmenos que el hombre presencia a lo largo de su vida, en
donde siempre espera encontrar alguna respuesta dotada de razén a lo sabido y a lo que

esta por conocerse.

Si bien este trabajo toma algo tan recurrente y propio de la vida como lo es la muerte, para
la humanidad es un tema algo dificil de comentar o incluso de vivirlo en tercera persona,
pero por sobre todo, imaginar que a ellos les ocurrira algin dia, bajo la incertidumbre de
coémo se concretara su deceso. La muerte es uno de esos temas que cuesta trabajo su
aceptacion (sobre todo en esta parte del mundo) pero mientras el tiempo pasa y el
pensamiento del hombre sobre el mundo y sus aconteceres acostumbran a situarse cada
vez mas en casos como estos, quizas llegue el momento en que la muerte ya no sea un
tema de revuelo sino como algo asumido completamente, sin pretensiones de una
situacion extrema; ¢Pueden ser estos los tiempos en que la muerte ya no tiene nada mas
que pronunciar dentro de los parametros de lo extremo pero que si emite significancia bajo

la artificialidad y la superficialidad?

Es necesario destacar que se ha viabilizado tratar el tema de la muerte desde las esferas

mas explicitas que cualquier objeto cultural ha podido enfatizar: la de las Artes Visuales



y, contemporaneamente, bajo el alero del objeto de estudio en esta tesis (no siendo esta
exclusiva): las carétulas de Death Metal. Desde la primera instancia del surgimiento o
génesis de la escena del Death Metal, la muerte es la palabra y la temética con la cual este
subgénero del Heavy Metal pudo establecer una conexion semantica que permitiera la
clarividencia de sus reales intenciones: lo extremo del género. Para el Death Metal las
temaéticas de este tipo son solo un recurso y no una alegoria o culto como se acostumbra a
pensar, razon por la cual la muerte no es la Gnica cosa a la cual recurren, sino que a una
serie de préacticas que dan para hablar, como el ocultismo, el satanismo, entre otras,
toméandolas con la mayor liviandad y superficialidad posible, manteniendo siempre estos
recursos solo como instancias criticas de su constante disconformidad con el mundo
canonizado, sobre todo con las instituciones. Si la inclinacion de esta tesis va por las
tematicas mortuorias (gore especificamente) es basicamente para establecer un acuerdo
de cudl fue el tema que aparecid de forma dominante en la escena, establecido esto desde
el primer disco del grupo pionero en esta rama del Heavy Metal llamado Death, “Muchas
veces proclamado como la primera banda de Death Metal” ™ (Christe, 2005) y que con
su primer disco “Scream Bloody Gore” (grito sangriento) de 1987, establece en las liricas
de las canciones la explicitud del gore, dando paso con ello a caracterizar con esta tematica
a lamayor parte de la escena del Death Metal que efectivamente defini6 y lo nombré como
tal, perpetuandose a lo largo del tiempo y donde generaciones futuras han tomado como
tema recurrente para sus discos, muy predominante dentro de este subgénero del Heavy
Metal y de su industria. Insistiendo en que esta tematica no es univoca, lo importante a
considerar es la pretension primordial de siempre romper los limites de la musica e ir mas
alla de ello en una constante vanguardia tematica generalmente opositora de lo tradicional,

dentro del género en estudio.

Las caratulas elegidas como objeto de estudio, especificamente estas que analizaremos

bajo el concepto de la muerte, son una demostracion clara que en la era contemporanea

(1) CHRISTE, 1 (2005) “El sonido de la bestia: La historia del Heavy Metal” P4g.236.



este concepto ha pasado a ser representado también a través de productos de la industria
de la musica para las masas, es decir, que la explicitud inherente en estas caratulas y en
las distintas maneras en que el cuerpo, como mera materialidad, es violentamente
intervenido y junto a la posterior inminencia de la muerte (llevandolo incluso a
parametros en donde el lenguaje referido llega a ser irrepresentacional (lo sin sentido) en
la limitada capacidad cognitiva humana) son cosas consumidas masivamente en respuesta
probablemente a esta poca profundidad semantica reducida netamente a las posibilidades
de dar caducidad al cuerpo y a la vez éste como sistema que colapsa con la llegada del
deceso; posibilidades que generan un acto de explorar el cuerpo por medio de la
destruccidn, de la mutilacion y de la violenta intervencién en general, como el deseo
primordial que el hombre tiene de querer saberlo todo a partir de la experimentacion,
especificamente en este caso, una experimentacion visual de la imagineria de las caratulas
y de la lirica de las canciones, que representan a partir de ello, el estilo “extremo y
agresivo” en su composicion musical que ademas va acompafada de aquel estilo en el uso
de guturales, guitarras acomodadas a tonalidades bajas, riff veloces y la manera en que la
técnica del Blast Beat dio aquel caracter en la bateria tan propio del Death Metal. Estos
fueron los elementos de la musica Death que hicieron buscar en la muerte y en toda su
simbologia una de las formas para dar trascendencia en todos sus sentidos a este estilo tan
poco valorado dentro del Heavy Metal, “como un patito feo que habia sufrido abandono
y malos tratos en la infancia y burlas en la adolescencia por extremo y ridiculo” @
(Christe, 2005) pero que para el hombre inmerso en este mundo de la cultura de masas

anhela consumir y la industria musical se las ofrece.

El hecho de utilizar la muerte como respuesta a la crisis del sistema del cuerpo, tal como
lo conocemos, podria metaforizar la basqueda constante de la critica por los seguidores
de esta escena a través de las contrapartes de lo canonizado, es decir, toman los propios

elementos de lo tradicionalmente aceptado y los invierten, tal como un anténimo con un

(2) CHRISTE, 1 (2005) “El sonido de la bestia: La historia del Heavy Metal” P4g.236.



significante y los usan bajo un grado recurrente de sarcasmo, ya que molestar e incomodar
es el lema para demostrar el rechazo al mundo moderno y sus instituciones que solo
coartan y no enriquecen ni realzan la experiencia de la gente aunque sea a través de
productos de masas, que dotados de artificialidad, de igual forma posan al hombre en una
pseudo realidad/ficticia que les ofrece indagaciones del mundo y fuera de este, cosas que
no conocemos y que incluso no podriamos llegar a entender ni explicar bajo el lenguaje
convencional. Por esto la muerte y la manera de ser representada en estos productos de la
industria de la musica contradicen totalmente la imagen comun del cuerpo humano visto
como un sistema que funciona correctamente bajo la plenitud de la vida, para luego ser
presenciado adversamente (y que para la mayoria desconcierta) y que atrae bajo la

condicion de la naturaleza humana del morbo y del cosquilleo del horror.

Por otro lado sabemos que las Artes Visuales han establecido una importancia
trascendente a tematicas tan poco acostumbradas como lo son la muerte y con ello las
manifestaciones de esta sobre el cuerpo. Son contados con los dedos los casos en que el
arte del siglo XVII hasta XV1II representaron a la figura humana como mera materialidad
que caduca, reflejando la debilidad mas que de la vida, de la carne misma que sangra, que
se contagia, se descompone y que es finalmente reivindicada por seres antrop6fagos que
terminan por aniquilar lo que conocemos por existencia. La mayoria de las
representaciones de la muerte durante esos siglos fue siempre a partir de un cuerpo
inanimado pero no intervenido, contemplado sin vida y que yace, terminando ahi su
historia, sin embargo hay excepciones en relacion a esto tltimo. De esta manera citamos
a obras como “El buey desollado” de Rembrandt, “Saturno devorando a un hijo” o “Los
desastres de la guerra” de Goya, “La cabeza de un hombre guillotinado” o “Partes
anatomicas” de Gericault, obras que durante esos siglos representaron, tal como se
planteaba, esta condicion de la cual el hombre, entre carne y espiritu (en referencia a la
sacralidad del hombre) como también para cualquier ser vivo, no pueden escapar de igual
forma como los objetos creados por el hombre se sentencian al tacho de la basura porque,

desde su fragilidad inherente, el dafio y el deterioro son inminentes. Ademas del Barroco



y del Romanticismo, el Goético se pronuncia en las esferas de lo macabro y del horror,
asumidas evidencialmente estas caracteristicas en las caratulas en estudio, concerniente

esto a la relacion espectador-objeto.

Adentrandonos méas en la modernidad especifica del siglo XX, el arte ha manejado con
mas naturalidad el uso del cuerpo como cadaver en los soportes de la pintura, pero sera en
la fotografia donde encontraremos la realidad mas cruda en torno a esto y el trabajo del
fotografo estadounidense Joel Peter Witkin lo ejemplifica de forma fundamental para
entender tal grado en el uso de cadaveres reales o partes de ellos como elementos
compositivos de la obra estructurados en sus fotografias de la misma forma como estos
recursos son usados en caratulas de Death Metal, (como es el caso del grupo Carcass en
su disco “Reek of Putrefaction)” siempre a posteriori de lo que fue la fotografia de Witkin
y otros artistas mas para seguir con aquella idea de que mientras mas reales y mérbidos
sean los recursos que utilicen para la composicién de las caratulas, (es decir mas agresivos
y brutales y con ello dando como resultado el impacto) mas vanguardista sera dentro del
subgénero del metal en estudio en pos de ya no querer simular nada, (como las peliculas
de horror) ya que para ser vanguardia todo debia ser dentro de los méargenes de lo
verdadero y real, no lo fantastico. Sera incluso la obra mas conocida de Witkin, “El beso”,
la imagen que usara el grupo Death Metal “Pungent Stench” en la caratula de su disco
llamado “Been Caught Buttering”, demostrando que, independiente de que esta banda
haya utilizado completamente la obra de Witkin en su caratula a diferencia de algunos
otros grupos que solo citan elementos o se hacen referencias a obras de arte con estas
tematicas realistas, las bandas de Death Metal se inspiran en ellas al recoger el estilo o la
forma en como las disciplinas artisticas han tratado simbdlicamente significados
propiamente humanos y de su conciencia al momento de descifrar la muerte y lo que ella
trae consigo. Sin embargo la intencion de ambas difiere absolutamente al momento de
optar por la creacién con este tipo de estética y es aqui donde involucramos las caratulas

con el Kitsch, este fenémeno como detonante diferenciador de la relacion del hombre con



las diferentes propuestas artisticas que el mundo del arte y de la industria de la cultura

promete.

Al establecer en una relacion al objeto de estudio con el Kitsch, lo que estaria ocurriendo
finalmente y que Abraham Moles descifra en su libro “El Kitsch: el arte de la felicidad”
es una proyeccion a “los reflejos de la sociedad contempordnea en su alienacion con el
objeto” @ (Moles, 1990). Entendiendo que la sociedad la componen los hombres, se
estima que es la relacion del hombre con las cosas lo que se comprende por Kitsch, aunque
igual puede utilizarse el término en calidad de prefijo, pero es “un adjetivo mas que un
sustantivo y es, mas exactamente, un modo estético de relacion con el ambiente.” @
(Moles, 1990). De este modo lo que se analiza es la relacion del hombre Kitsch que busca
y gusta las estéticas mortuorias que las caratulas entregan, pero méas que una relacion del
hombre con el imaginario en estudio, es también una relacion que se tiene con el objeto
que porta la imagen, es decir, el disco en si como un producto de la industria musical que
en conjunto con imagen, lirica y composicién musical entregan una semantica especial
gue emana de los recursos Kitsch de la significacion. Para ello es necesario clasificar los
recursos que utilizan estas imagenes, sobre todo desde cémo se configura la semantica y
el lenguaje, ya que es a partir de ello en donde el hombre procesa y entiende el mensaje y

con ello su posterior relacion.

Sin embargo, se presencia una paradoja al momento de analizar las caratulas con el Kitsch,
ya que al pensar en el Kitsch se piensa en “el arte aceptable, lo que no nos choca por una
trascendencia exterior a la vida cotidiana, por un esfuerzo que nos supera, sobre todo si
nos obliga a superarnos a nosotros mismos” ® (Moles, 1990), pero pensar en la muerte
como tema artistico, a pesar de su presencia cotidiana en el mundo, es sin lugar a dudas

un acontecimiento lleno de trascendencias, por su dualidad entre lo que se conoce de ella

(3) MOLES, A. (1990) “El Kitsch: El arte de la felicidad”, Pag. 31.
(4) MOLES, A. (1990) “El Kitsch: El arte de la felicidad”, Pag. 32.
(5) MOLES, A. (1990) “El Kitsch: El arte de la felicidad”, P4g. 32-33.



y lo desconocido del deceso y las incertidumbres que conlleva la muerte, es incluso algo
que supera la mente humana y lo razonable en el intento de su explicacion, donde solo se
suele situar en respuestas no empiricas y que a duras penas se expresan dentro de lo
representable con grados de irrealidad que solo encontramos en la imaginacion. Segun lo
anterior, volvemos a la idea antepuesta de la acomodacion de los elementos en estudio a
un nivel estandar de la significacion de las cosas, sobre todo en esta temética donde es real
y conocida pero ignorada a la vez, por ello la funcion poética del Kitsch es una herramienta
basica para restarle importancia a la paradoja mencionada, en especial al caracter
trascendente de la muerte y las formas que se representan en las caratulas en estudio para

llegar a ello.

Es esta la razon por la cual situamos a las caratulas en estudio como parte de la cultura de
masas, es algo mas alla sobre aquella respuesta a que su origen se sitla en la industria de
la masica, sino también porque hay un acomodamiento del lenguaje que se transmite a un
publico deseoso de elementos estéticos valorados (tal como fueron utilizados en las
grandes obras de arte del siglo XVl y XVI1I1) para un hombre Kitsch, es decir, un receptor
que no dispone de mucho tiempo ni dinero y que necesita de una transmisién efectiva del
mensaje que anhela. De ahi la clasificacion de las caratulas como producto cultural en la
Masscult y en la Midcult; ambos términos validados en cdmo se constituyen los elementos
para anunciar el caracter y relacion Kitsch que anteriormente se anunciaba y en torno a su
diferencia entre estos dos conceptos, se aprecia por un lado a la Masscult como la cultura
de masas como tal y por otro a la Midcult como aquella que siendo de igual forma cultura
para las masas, tiene una pretension de cultura media o “pequefio burguesa” que como
Umberto Eco pronuncia en su libro “Apocalipticos e Integrados” en base a las palabras de
Dwight MacDonald: “el Midcult estd representado por obras que parecen poseer todos
los requisitos de una cultura puesta al dia y que, por el contrario, no constituyen en

realidad mas que una parodia, una depauperacién, una falsificacion puesta al servicio de

(6) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 54.



fines comerciales” ® (Eco, 2009). Con esto no se pretende generar una categorizacion
jerarquica ni clasista de un arte de elite en contra de uno de masas ya que el hombre
contemporaneo, el hombre de las masas, ya no es ese del renacimiento, aquel clasista que
ve solo en el arte de elite una garantia de originalidad, sino que es ahora un hombre
empoderado que mantiene su propio sistema de valores en base a la destruccion y
superacion de los valores tradicionales, debido a que la masificacion de la cultura y el
acomodamiento de esta a la medida del hombre alfabetizado ha otorgado herramientas
para que el hombre superdotado se emancipe y sepa ver un sistema de valores estéticos
considerados y calificados bajo su propia voluntad en cualquier manifestacion de la
cultura de masas, la cultura que hoy en dia conocemos, tal como se ejemplifica en las

caratulas del subgénero del Heavy Metal en estudio.

Sin embargo, la masificacion de estas estéticas por parte de la industria musical han
desencadenado una serie de desencuentros “morales”, principalmente por parte de los
Estados de la mayoria de los paises del mundo en donde los propios gobiernos
(principalmente de Estados Unidos y paises Euroasiaticos) son quienes han propuesto
medidas organizadas, siendo una de ellas el PMRC (Centro de Padres de Mdusica y
Recursos) que al implantar medidas, entre ellas denuncias a los lideres creativos de las
bandas con el objetivo de erradicar del mercado estas tematicas e imaginerias, casi
mantuvieron los discos al borde de la censura por tener la mayoria de ellas contenido
explicito y ofensivo (especialmente las que se estudian en esta investigacion) siendo
condenadas muchas de ellas a tener el logotipo como parte del contenido de la imagen de
la caratula, interviniendo en el trabajo artistico del album. Pero a pesar de esta intervencion
en la caratula, en vez de implantar la idea original, la de evitar la propagacion y venta de
estas imagenes, se genero todo lo contrario: las personas, especialmente los adolescentes,
se interesaban alin mas por comprar y consumir estos productos, ya que como se manifesto
al comienzo de este escrito, es mas deseado y por lo tanto mas demandado aquello que se

prohibe.



Caso muy cercano fue lo que vivo el grupo de Brutal Death Metal Cannibal Corpse, siendo
probablemente la banda que mas caratulas tiene con el logotipo “Parental Advisory:
Explicit Content.” por la explicitud de las imagenes que ellas portan, ya que si bien se
acercan a la realidad (en la relacion de la muerte provocada, en el cuerpo como materia),
la mayor parte del trabajo artistico implantado en el producto proviene de una simulacion
en el imaginario de la intervencidn violenta en el cuerpo; al fin y al cabo se reconoce en
ello que no todo lo que se visualiza es totalmente realidad, sino que hay una artificialidad
semantica dotada por el creador o artista grafico de la caratula en base a su imaginacién
que incluso representa aquello que no podria llegar a ser real, como por ejemplo los
muertos vivientes sedientos de sangre y de mérbidas acciones que en nuestra concepcion
actual de la vida no podria llegar a existir en este mundo, a menos que estemos en un
contexto fantastico. De ahi el concepto de lo irrepresentable que cuesta que tenga cabida
en nuestro lenguaje e imagen del mundo cotidiano, donde los limites de lo representable
estan en una constante decadencia, ya que como sabemos, el mundo del metal es siempre
y constantemente un experimento: ver cuan lejos puede llegar, incluso descanonizandose
tematicamente a si misma como género, siempre en pos de que los temas a tratar por el
Death Metal sean una invariable de acciones y tematicas perturbadoras que incomoden y
con ello la accidn de la critica se sienta realizada. Si con todo ello Cannibal Corpse, a
pesar de poseer una imagen negativa para la moralidad del Estado, siendo el mismo
organismo quien le hizo el favor de darle una cabida publicitaria a partir de la masificacion
a través de los medios tanto del nombre del grupo como de las “intenciones” de este,
gracias a Bob Dole (politico estadounidense), tuvieron cifras positivas si de ventas se trata,
a pesar de no estar en un sello discografico grande. De esta forma fue como se hicieron
notar en la escena como uno de los grandes males de la sociedad, pero que a Cannibal
Corpse no le molestaba ni avergonzaba esa mediatizacion de la mala fama que el Estado
hacia propaganda. Fue en este momento de fama de la temética cuando comenzaron todas
las bandas a hacer lo mismo y ocurri6 un fendmeno donde las semanticas de ello se fueron

consumiendo a tal punto que se agotaron.
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Esta manera de generar vanguardia temética, compositiva y en la imagineria
representacional del mundo del Death Metal, se generd por una necesidad que tiene que
ver con el juego del mercado y con el consumo masivo de los temas que trata, 0 como se
conoce dentro del Kitsch, el “consumo de los estilemas™ que por su masificacion se agotan
en su significancia y originalidad, y que evidencialmente sea la razon por la que se forja
una constante busqueda de nuevas temaéticas que implanten la critica y el descontento
generalizado por lo candnico o lo socialmente aceptado y valorado bajo la tradicion. Se
explica lo anterior también en el momento en que cada banda de Death Metal esta siempre
en busqueda de la novedad, forzando los limites de la masica y de lo representable hacia
aquello que garantice la nula copia y la facilidad de ello por otros grupos del mismo
género; de ahi esta idea para muchos que el Metal, en general, es innovador y quebrantador
de esquemas que, a pesar de su inalterable relacion con la industria cultural, puede llegar
a ser considerado como algo méas que solo un producto consumible, donde incluso para
algunos puede ser arte, ni mas ni menos, ya que el bien, la belleza y la verdad estan ahi

para algunos, instalados en los discos.
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Capitulo 1: Sobre el Death Metal puro y su semantica acotada en caratulas.

1.1.- Las caratulas, las letras y el estilo musical del Death Metal puro

Si es posible preguntarle a un experto en musica cuél es el subgénero del Heavy Metal
donde las caracteristicas de “duro y pesado” encajen con mas precision, respondera con
seguridad que es en el Death Metal. Si bien los rasgos anteriores pueden ser abarcados por
todo el Metal para aquellos oidos no experimentados en la materia, la verdad es que fue
este subgénero el que “marco el pindculo musical y la profundidad mds revulsiva del
Heavy Metal” " (Christe, 2005), ademas de apuntarse como pionero en este atrevimiento
que lo dota de caracteristicas “extremas”. El hecho de que sea adjudicado con este caracter
es precisamente porque toda su estructura se comprende asi, desde el arte gréafico de los
albumes hasta la composicion lirica y musical, es decir, el material discogréafico por
completo asociado a lo “mds underground y agresivo del metal” ® (Dunn, 2014) a
aquello que Sam Dunn en su documental “Metal Evolution” ha denominado con ello como
“metal extremo” a aquellas ramas que emergieron desde el Heavy Metal pero que fueron
dotados de una amplificacion de los recursos desde todos los sentidos, siendo uno de ellos
el Death Metal.

Pero en esta oportunidad habra un enfoque especifico de estudiar las caratulas como carta
de presentacién del disco como producto, ya que si bien decimos que las caracteristicas
que orientan al Death Metal se engloban en semanticas “extremas” bajo recursos
amplificados, no se puede dejar atras algo tan importante como la portada de un album; el
primer recurso en configurarse como parte primordial de la relacién objeto-espectador
(por la inmediatez visual) que dotado igualmente de tal caracter se establece en una

concordancia inmediata con el disco, una reciprocidad de significancias y

(7) CHRISTE, | (2005) “El sonido de la bestia: La historia del Heavy Metal” Pag.235.
(8) MCFADYEN S, DUNN S. (ptores.), DUNN S. (dir.), 2014, “Metal Evolution”, Min: 0:55
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decodificaciones que posteriormente dardn paso a una intima vinculacion del objeto en
estudio y los demés elementos del disco con su espectador o consumidor. Lo anterior nos
indica que, por lo tanto, la obra musical se basa en una coherencia compositiva, una
conexion semantica que a pesar de poseer maneras tan distintas de transmitir un mensaje
(arte grafico del album, lirica y composicién musical) todas ellas se direccionan hacia una
cosa en particular, que en este caso en estudio es la muerte y sus posibilidades de

concretarse en el cuerpo orgéanico.

Para lograr comprender las caratulas en estudio primero hay que anunciar las
caracteristicas del Death Metal que lo diferencian de los otros subgéneros primos que
emanaron junto con él desde el Heavy Metal, méas especificamente desde el Thrash Metal,
entre ellos el “Grindcore, Doom Metal, primera ola de Black Metal, el Black Metal
Noruego, el Metal extremo Sueco y varios mas”® (Dunn, 2014). Hablando musicalmente
todos ellos fueron “construidos sobre el sonido del Thrash (...) incrementaron la
velocidad y complejidad” ® (Dunn, 2014) y con ello la variedad compositiva que dio
vida a los subgéneros de este arbol genealdgico del Metal. Particularmente esta velocidad
y complejidad fueron los elementos que entregaron un caracter musical al Death Metal
que lo dot6é de un sentido y semanticas especificas, para ello, los instrumentos fueron
dispuestos para ser responsables de conllevar trascendencias fundamentales en la
definicion de ello, incluida la técnica de la voz. Las guitarras fueron acomodadas a
tonalidades bajas y a riff de una velocidad que solo la técnica y el virtuosismo pueden dar
vida, el uso de guturales se hizo comun para entregar la agresividad que tanto buscan
reflejar y la técnica del Blast Beat en la bateria fueron los recursos que dotaron al Death
Metal de una personalidad particular, todo ello para provocar y conseguir aquel ritmo
rapido y agresivo. A partir de estos nuevos recursos musicales y como efecto se “elevo la

calidad compositiva del metal a un nivel nuevo y brutal de profundidad melddica, proeza

(9) McFADYEN S, DUNN S. (ptores.), DUNN S. (dir.), 2014, “Metal Evolution”, Min: 1:08-1:17
(10) McFADYEN S, DUNN S. (ptores.), DUNN S. (dir.), 2014, “Metal Evolution”, Min: 1:18-1:22
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artistica y habilidad técnica ” *? (Christe, 2005) manifestandose este subgénero como uno
de los pioneros en quebrantar el tradicional sonido del Heavy Metal, porque “asi como el
Thrash era una sustancial segunda oleada del Heavy Metal, el Death representaba una
tercera etapa de la evolucion del género” ) (Christe, 2005), enunciado bajo referencia a
aquellas palabras del socidlogo Keith Kahn-Harris, donde manifiesta en el documental
“Metal Evolution” que el Metal Extremo, caso particular el Death Metal, fue responsable
de generar vanguardia y junto a esto, transgredir al Heavy Metal y a su haber el Thrash
Metal, que a partir de esto ya suelen considerarse musicalmente bajo lo tradicional en el
género: “Lo que define al metal extremo es tomar los elementos del Heavy Metal y
Ilevarlos al extremo, al punto donde comienza a alejarse de los aspectos convencionales
de la musica.” *® (Kahn-Harris, 2014) siendo esta es una constante vanguardista que el
Death Metal desea como uno de los puntos a favor de su trascendencia en el mundo de la

musica como subgénero: desbordar los limites ha sido el lema desde su génesis.

Todos los nuevos grupos de esta reciente era del Death Metal, a mediados de los 80°,
querian hacer algo distinto de lo que todos hacian: un trabajo no cuidadoso y basado en la
espontaneidad salvaje de la creatividad que resultara en lo impactante. Y si de desbordes
que impactan se trata, lo anterior nos introduce a explicar el porqué de la utilizacion de
tematicas transgresoras, entre este abanico de asuntos, la que esta en estudio: la muerte.
Abarcando ello, debe haber una correlacion del sentido que quiere transmitirse dentro del
género en el disco como obra o producto musical y si por un lado, tenemos caéticos y
complejos acordes materializados a través de los instrumentos y voces de ultratumba
(guturales) como técnicas que reflejan la rapidez y con ello la agresividad, no hay que
olvidar que aquello puede ser representado también a partir de imagenes que expresen

aquel camino por el cual se optd por calificar al Death Metal. De ahi el interés en generar

(11) CHRISTE, | (2005) “El sonido de la bestia: La historia del Heavy Metal” P4g.236.

(12) CHRISTE, | (2005) “El sonido de la bestia: La historia del Heavy Metal” P4g.236.

(13) McFADYEN S, DUNN S. (ptores.), DUNN S. (dir.), 2014, “Metal Evolution”, Min: 4:24-
4:32
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cuestionamientos en cOmo estas teméticas se llevan a cabo a partir de una imagen que,
plasmada en una caratula, presentard la totalidad de la idea creativa de un disco y en este
caso especifico, la forma en que la industria del Metal afianza el caracter musical del
Death Metal a partir de imagenes donde la mayoria de ellas son tan explicitas (en
demostrar la muerte como tal sobre el cuerpo) que bordan lo repulsivo y por otro lado en
cOmo se arraiga una lirica donde la imaginacion no tiene cabida, ya que lo categorico en

su lenguaje no permite los dobles sentidos.

Entre las ejemplificaciones de caratulas Death Metal que se analizaran, no es posible
hablar de la génesis del caracter de este subgénero si no nombramos el disco debut del
grupo Death llamado “Scream Bloody Gore” (anexo 1) lanzado en 1987 y que marcaria
el punto de inicio de toda una era musical, siendo aquel que definié “mds claramente la
verdadera esencia de la nueva rama por primera vez” 14 (Rivadavia), a pesar de que el
grupo Possessed, anterior a la formacion de la banda Death y pionero para algunos en
relacionarse con el término Death Metal al lanzar su primer album “Seven Churches” en
1985, disco que llevo al Thrash Metal a otras dimensiones de brutalidad pero, a pesar de
eso, fue un disco que ‘“representaba algo asi como una transicion no planificada entre
thrash y death metal” *® (Rivadavia) razon por la que el titulo de pionero y generador
consecuente de la escena del Death Metal fue otorgado a Death, a pesar de que la linea
cronoldgica en la formacion y lanzamiento del disco en cuestion le den el favor a
Possessed, el estilo de este grupo puede ser debatido incluso desde sus inicios, cosa que
nunca se ha puesto en duda en relacion al estilo de Death y que lo llevo a ser denominado
por la mayoria, tal como se citd, como el primer grupo que establecio las reales bases del
Death Metal.

(14) RIVADAVIA, E (-), “Death Biography by Eduardo Rivadavia”, Consultado en:
https://www.allmusic.com/artist/death-mn0000228323/biography
(15) RIVADAVIA, E (-), “Death Biography by Eduardo Rivadavia”, Consultado en:
https://www.allmusic.com/artist/death-mn0000228323/biography
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Bajo este contexto es pertinente analizar el disco “Scream Bloody Gore”, pero sin
arraigarnos a la obviedad de la composicién musical del Death Metal, puesto que lo
importante de considerar aqui es la tematica que pretende transmitir el grupo a traves del
disco. Sin embargo la caratula del album en estudio no tiene mucho que decirnos con
respecto al tema de interés, debido a que, aunque se percibe el concepto de la muerte sin
lugar a dudas, lo hace a partir de un nivel simbdlico, es decir, aquel caracter universal que
se le ha concedido a la calavera o al esqueleto para representar la decadencia del cuerpo
reducido a lo més intrinseco luego de que la carne ya desaparece. La verdad es que no
podria pensarse en una relacion literal entre la explicitud de las letras de las canciones de
este disco (anexo 2) y la temética plasmada en la caratula, a menos que solo los pensemos
bajo un término que abarque la totalidad semantica del disco, es decir, el de la muerte
como recurso en base en la negatividad y en la artificialidad superficial bajo la correlacion
de la agresividad representada en cada uno de los recursos creativos y compositivos que
se aprecian en el Death Metal.

Evento contrario es lo que ocurre con las otras caratulas que son de interés en este trabajo;
siendo evidencialmente posteriores al disco nombrado, fueron todas ellas inspiradas por
este disco inicial y representante del Death Metal, influenciadas particularmente a partir
de la explicitud que las letras del “Scream Bloody Gore”, pero llevadas a cabo por la
totalidad del disco, es decir, que también la imagen de las caratulas cumplieron con tal
requerimiento que la mayoria de las bandas de Death consideraron trascendente, la
conexién semantica con la agresividad (y lo que conlleva ello), perpetuada y ejemplificada
en la violenta intervencién del cuerpo como sustancia organica y las liricas que conllevan
la misma idea tal como en la imagen del album, pero llevadas a palabras configuradas en
la explicitud del lenguaje que se asemejan de la misma forma a las imagenes; ademas de
también poseer una composicion musical basada en el Death Metal puro. Pensando en el
recurso de la muerte y la agresividad que conlleva como aquella que califica
acertadamente la ideologia y el lema inicial de este subgénero, bajo las razones de querer

quebrantar los sistemas naturalizados en la mente humana y vislumbrado en como
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interviene en el acomodado sistema del cuerpo humano, cabe la oportunidad de presentar
las caratulas més controversiales y que seran tema principal en esta investigacion; discos
tales como: “Butchered at birth” (anexo 3), “Eaten back to life” (anexo 4), “Gallery of
Suicide” (anexo 5) y “Vile” (anexo 6), todas ellas del grupo Cannibal Corpse; “Leprosy ”
(anexo 7) de Death que continua con el legado del primer disco del grupo (ambos grupos
estadounidenses) y dentro de la escena méas contempordnea del Death Metal el disco
“Swarm!” (anexo 8) del grupo finlandés Torture Killer, son solo algunos de los discos
mas caracteristicos del subgénero, todas ellas haciendo referencia al tema inicial del Death

Metal (tematica gore) y que ha trascendido como medio creativo hasta los dias actuales.

Todas las caratulas anteriormente mencionadas nos ayudaran a establecer argumentos que
permitiran entender y explicar la relacion del hombre de estos tiempos gue, acostumbrados
hoy en dia a presenciar actos agresivos, consumen un reflejo de aquello, pero asociado a
las caratulas en cuestion. Todas ellas son solo un ejemplo de los miles de casos donde
paulatinamente se logran establecer las tendencias gore en la cotidianidad de las personas
gracias a su establecimiento en las masas y en una sociedad que a pesar que se escandaliza
con estas imagenes, no llega a estimar que son actos muchas veces familiarizados incluso
a través de los medios de comunicacién masivos, por ejemplo y sin ir més lejos, la
instantaneidad y la no censura que ofrece internet al momento de la adquisicion de una
variedad informativa de toda indole, incluso la de imagenes de una clara realidad en torno
a este tema, tal como las que son citadas y representadas en el objeto de estudio, a
excepcioén de aquel caracter irrepresentacional de algunas caratulas donde obviamente no
pueden llegar a existir dentro de la cotidianeidad del mundo y por lo tanto dentro de los
conceptos de realidad adquiridos, de ahi aquel razonamiento donde situamos al objeto de
estudio entre realidad y artificialidad: una realidad vista meramente desde su
superficialidad pero de concepciones posadas en bordes mundanos y lo artificioso donde
planteamos a una imaginacion que trabaja desde los desbordes de lo terrenal. De lo que si
estamos seguros es de la existencia real del concepto y del sentido que ha abarcado este

subgenero desde sus inicios, que lo ha posicionado como un estilo que ha transgredido y
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que ha perpetuado su trascendencia en el mundo de la musica; la muerte y las posibilidades
sobre el cuerpo de actos mortuorios es lo que sabemos que existe y, abarcado dentro de

sus margenes en la realidad, es lo que finalmente resulta en chocante e impactante.

1.2.- Imagineria principal en estudio: La muerte; acto inminente sobre el cuerpo
material

Tal como se anunciaba previamente, la tematica principal que englobara el sentido de
estas caratulas serd el de tratamientos y ambientes mortuorios, de aquellos afianzados a
los pensamientos y actos mas violentos y agresivos ejemplificados en las iméagenes que
estudiaremos; ambientes flnebres que alcanzan el desborde en sus propios limites de su
concepcién y que intransigente se posa en la debilidad del cuerpo como materia,
transgrediendo el sistema de ello y acercandolo cada vez més al caos y a la destruccion
que finiquita la vida. Esta manera de pensar el tpico en estudio es solo una de las tantas
posibilidades de entenderlo, siendo esta la mas invasiva y agresiva que, a partir de terceros
elementos, (ya sean personas, zombies, enfermedades, insectos, armas, etc.) tal como si
fueran recogidos de la pelicula mas terrorifica, se confabularan en pos de concretar la
muerte a través de la violenta intervencion del cuerpo y su sistema. Lo anterior como un
topico validado donde el Death Metal ha encontrado bajo este sentido una trascendencia
como subgénero y, por medio de esto, su nominacion, llevandolo a un inquebrantable
enlazamiento con el underground musical que contrasta sin lugar a duda con los modelos
aceptados dentro del rubro y resultando ser por lo tanto (a pesar de ser uno de los estilos
musicales mas reconocidos por su destacable caracter) uno de los menos consumidos por

las masas.

La baja adquisicion se responde quizas por englobarse estos productos de la industria en
aquello que denominabamos “extremo” o entendido también como aquella acentuacion
(en algunos casos realce exagerado) de todos sus recursos musicales y artisticos; una
explicitud que ha dominado especificamente la imagineria de las caratulas en estudio y

las liricas de las canciones, resultando esto, dentro de la conciencia y costumbres humanas,
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como un producto de revuelo que confiere al cuerpo un sentido de mera sustancialidad y
que contrapone absolutamente aquella naturalizada sacralidad del cuerpo por el poder
politico y religioso, pasando de la misma forma a través del pensamiento del hombre desde
el momento de su concepcion en el mundo moderno y perpetuado a través de sus dias de
existencia hasta su muerte. Estos poderes que han institucionalizado al hombre y su
comportamiento lograron, a partir del miedo que provoca el castigo, fundamentado en
leyes y deberes (tanto terrenales como divinos), que el hombre concluyera que cualquier
cosa que abordara el mundo de la muerte y sus posibilidades de llevarla a cabo fueran
elementos que autométicamente se clasificaran en pos de un consumo que no debia
concretarse, a causa de este miedo al concepto de la muerte (desde lo religioso) y la
verosimilitud de efectuar tal acto (desde lo politico), aspectos que las caratulas y sus
imagenes bajo ningun punto de vista han pretendido influenciar aquello como un acto
natural de realizacién, sino que solo abarcados como una posibilidad de experiencia que
el producto en cuestion ofrece bajo rasgos de superficialidad y no de absoluta realidad.

Los actos agresivos o violentos sobre el cuerpo suele ser visto para el comin de las
personas como algo condenable y repulsivo, de ahi la explicacion del disgusto y el rechazo
generado por presenciar estas caratulas, porque en ellas y en sus topicos ven posibilidades
reales de ocurrencia, comenzando primeramente por el mensaje principal en estudio que
es la muerte como suceso cotidiano y por actos violentos presenciados como
eventualidades del dia a dia, incluso a pesar de la evidente artificialidad (arte grafico) que
caracteriza a las caratulas y del desborde de las posibilidades reales de tales actos
morbidos, (como por ejemplo la presencia de figuras resucitadas de la muerte ejerciendo
tales acciones) de todas formas genera el efecto de negacién de muchos al consumo de
tales productos gore, fundamentado esto primeramente quizas por aquel grado hedonista
de las personas cuando piensan que pueden ser victimas y protagonistas de lo que ocurre
en la imagen (una posibilidad de rechazo totalmente aleatoria por lo demas), como
también por aguel miedo que provoca en las personas el hecho de solo pensar en la muerte

y en como se llevaria a cabo, esto Gltimo explicado bajo razones que bordan en el sentir
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frecuente y habitual de una sociedad, una especificamente occidentalizada y establecida
en pardmetros conceptuales modernos que fundamentaria la manera en como entendemos
la vida y con ello la muerte en este lado del mundo, bajo las riendas de una politica como
la que conocemos y comprendemos hoy en dia que regulariza nuestra estancia provisoria
en la tierra; explicado y avalado aquel condicionamiento politico a partir de la irrefutable
historia del hombre que ha demostrado que la naturalidad de este siempre ha sido
conseguir lo que quiere a partir de la violencia y de dar muerte a quien se oponga a sus

ideales y proyecciones.

Estas posibilidades de rechazo se inician y entienden a partir de un nivel linglistico,
calificadas solamente en base a este horizonte, donde el poder de la eleccion y de la
concientizacion de aquello que gusta o no, de lo que es malo y lo que es bueno, es algo
propiamente humano que se inicia a partir de este nivel y de su transmision como tal de
ideas basadas en los sentidos y emociones que generan gustos, pensamientos y actos
guiados a prototipos univocos para todos o para cualquiera que esté bajo esta manera de
hacer sociedad, tal como Aristoteles afirma en su libro “Politica” citado en el libro “Homo
Sacer: El poder soberano y la nuda vida I” de Giorgio Agamben, acerca de esta génesis
social esencial: “el lenguaje existe para manifestar lo conveniente y lo inconveniente, asi
como lo justo y lo injusto. Y es propio de los hombres, con respecto a los demas vivientes,
el tener solo ellos el sentido del bien y del mal, de lo justo y de lo injusto y de las demas
cosas del mismo género, y la comunidad de estas cosas es la que constituye la casa y la
ciudad. ” ®® (Agamben, 1998), manifestando con ello y contextualizando a un hombre
que dotado de lenguaje, es sostenido bajo una existencia politica que se esmera por un
constante equilibrio del “vivir bien” en acuerdo y pacto planeado por una sociedad
politizada con el fin de constituir aquella casa y ciudad (politica) de la cual hablaba

Aristoteles, donde aquella nuda vida “a quien cualquiera puede dar muerte pero que es a

(16) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 17.
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la vez insacrificable” 1V (Agamben, 1998) y junto a ello las ocurrencias que suceden al
haber vida, (dentro de ellas la muerte y la inminente provocacion sobre ella) conviven
bajo las maneras en como la politica maneja a partir de leyes y tabues a esta zoé (o nuda
vida), incluidas entre ellas, ademas del acto de la reproduccién, las del acto de matar al
otro como acto punible, pero también como accion naturalizada y arraigada en ella; “La
politizacion de la nuda vida es la tarea metafisica por excelencia en la cual se decide
acerca de la humanidad del ser vivo hombre” *® (Agamben, 1998), o como aquello que
podriamos denominar también como el constante control del hombre de aquello que hace
y puede llegar a hacer (especialmente aquellas que incluyan la decision individual que
opta por el destino de su semejante en pos de su deceso). Cualquier accion humana se
estima por una orientacion que es forjada con el objetivo de mantener aquel equilibrio de
la buena convivencia, que incluye por lo demas acciones tan simples como la mera
eleccion de consumir algo; todo en pos de que las influencias del poder estén asociadas
de tal forma a la vida, que cualquier manera de llevarla a cabo da como Unico responsable

a la politizacion.

1.2.1.- El Homo Sacer

Cuando nos referimos al Homo Sacer debemos pensarlo bajo su traduccion, es decir, aquel
hombre como ente sagrado pero desde donde ha emergido una paradoja, porque posado
su cuerpo y con ello su espiritu sobre una sacralidad institucionalizada y su existencia
natural politizada, ha sido destinado también a la posibilidad de darle muerte, resultando
ser sentenciado como “santo y maldito” a la vez. Para ello se debe enfocar al hombre
dentro de un contexto moderno si se considera sagrado, si entendemos este concepto bajo
su definicion actual que fue dada a partir de la transmutacion arcaica de la terminologia

en donde “el derecho religioso y el penal no se habian diferenciado todavia, y en el que

(17) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida 1", Pag. 18.
(18) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, P4g. 17-18.
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la condena a muerte se presentaba como un sacrificio a la divinidad” *® (Agamben,
1998), por lo que bajo esta trama, aquel hombre sagrado establecido en civilizaciones
remotas era al cual se debia dar muerte por asuntos de ofrendar su cuerpo a las divinidades
que, segun plebiscito, era considerado un ser impuro y malo: “En efecto, en la primera
ley tribunicia se advierte que -si alguien mata a aquel que es sagrado por plebiscito, no
serd condenado homicida-. De aqui viene que se suela llamar sagrado a un hombre malo
e impuro” @9 (Agamben, 1998); a partir de este sentido de la sacralidad notoriamente
contradictoria a lo que se asume en un contexto moderno, fue que el derecho romano
arcaico establecio por primera vez lo sagrado moderno a la vida humana tal como una
cosa que proviene por defecto desde los contextos sacros (como la divinidad, religion y
su liturgia), influenciando este concepto parte importante de la estructura y las formas de
hacer vida para el ser humano y que responderia a la necesidad de establecer a esta nuda
vida en una constante politizacién; fendmeno ligado o vinculado de alguna forma a una
categoria religiosa durante el momento en que esta se presentaba en una “desemantizacion
que la conduce a asumir significados opuestos. (...), tal momento coincide con el
nacimiento de la Antropologia moderna a fines del siglo pasado, en cuyo centro estan, y
no por casualidad, nociones ambivalentes” @ (Agamben, 1998) entre ellas, las del
término en cuestion (sacer); una situacion del concepto que no definiria el fenémeno
politico-juridico (politizacion de la vida) entre ellas el protagonismo religioso que se ha
involucrado generalmente o la mayor parte del tiempo en el trabajo del Estado acerca de
los actos del hombre, pero que estableceria en parte alguna resonancia explicativa del
homo sacer, aunque para entender el caracter propio de lo sagrado, se torna necesaria la
desvinculacion tanto politica como religiosa para estimar verdaderamente las complejas

relaciones de lo sagrado a lo largo de la vida del hombre.

(19) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 95.
(20) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 94.
(21) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 104.
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La evolucion a través de los tiempos del sentido arcaico de lo sagrado (término validado
particularmente a un ser humano que esté en calidad de libertad e igualdad ante los ojos
de cualquier ente, que durante tiempos clasicos era aquello validado solamente en
varones) fue por la discordancia de interpretaciones -especialmente modernas- en torno a
este tema, ya que como anteriormente se estipulaba, esta manera de condenar a muerte al
otro en manos de su similar como accién no punible, ya fuera porque no habia
diferenciacion entre el derecho religioso y el penal o porque figure el acto del sacrificio
como algo arquetipico de lo sagrado y de lo divino, es algo que establece al homo sacer y
a su sacralidad bajo una total ambivalencia, situdndolo en una constante exclusion e
inclusion del derecho a la vida, provocando por tanto la incomprension y cuestionando
“en modo alguno por qué el homo sacer puede recibir la muerte de manos de cualquiera
sin que esto le suponga a su autor la méacula del sacrilegio” ?? (Agamben, 1998), si de
ante mano entendemos que lo propio del homo sacer es la impunidad de darle muerte y la
prohibicidn de su sacrificio, pareciendo ambas propuestas no concordar lo suficiente, una
y otra condicion han sido de todas formas establecidas desde la sacralidad arcaica aquel
destino del hombre entre reglas de este mundo y las divinas, de la misma forma como
modernamente se ha dispuesto aquella condicion del homo sacer. Si se hace referencia a
una no concordancia de lo sagrado arcaico con el sentido moderno es netamente por un
tema de jurisdiccion, asumida segun su validez bajo un momento de la historia especifico
como de su politica arraigada durante ese momento; si la muerte al hombre sagrado era
una accion impune, fue porque la ley -asumida bajo todas sus vertientes- ha considerado
aquello como un acto donde las excepciones se validan dependiendo del propdsito para lo
cual fueron llevadas a cabo (como la impunidad de dar muerte por asuntos de divinidad y
su validez a través del sacrificio humano), lo que indicaria en cierta forma una vinculacion
con los propositos religiosos y su forma de establecer la vida sagrada del hombre en una
sociedad politizada. Caso sumamente contrario es el destino de la vida del hombre hoy en

dia, efectivamente por esta jurisdiccion admitida y aprobada por un poder constituyente

(22) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I”, Pag. 96.
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que en sus formas de afianzar el equilibrio del buen vivir social, ha establecido leyes que
proclamen por ejemplo que todos los asesinatos queden provistos de punibilidad en
cualquier tipo de contexto, sin excepciones. Es en este contexto en que el concepto de
sacralidad es asumido completamente en el ser humano moderno tal como lo entendemos
hoy; la imposibilidad de sacrificar o de dar muerte derechamente se asume con mayor
énfasis hoy en comparacion con periodos anteriores, lo que no quita eventualmente que el
hombre este siempre bajo la probabilidad y posibilidad de que se le de muerte, avalado o

no por las jurisdicciones el acto de matar.

Sin embargo y a pesar de la existencia de la posibilidad de dar muerte, considerado hoy
en dia tal acto dentro del bando de las prohibiciones o como solemos llamar tabues, ha
sido verdaderamente la forma (la del condicionamiento a través de la prohibicion y con
ella la respuesta al miedo a través del castigo) donde se ha logrado implantar un sentido
de orden social a las vicisitudes especialmente desfavorables de la nuda vida (nuda por su
desvinculacion politica, tal como la vida de cualquier animal). La manera en como trabaja
el poder en relacion a los comportamientos del homo sacer, se entiende también como
aquella que instituye al hombre politizado entre la inclusién y la exclusién constante a
dependencias de su jurisdiccion, es decir que a pesar de la proteccion que ejerce la politica
sobre la vida considerandola insacrificable, de igual forma la dispone fuera de ella
excluyéndola de su caracter (con esto no debemos olvidar que ser sagrado, mas alla de su
conocido significado, es también definicion de separacion o exclusion del homo sacer a
las leyes divinas y profanas que lo resguardan, dado desde su origen como palabra
indoeuropea). De ahi a que el homo sacer y su sacralidad sean vinculadas a un caracter
ambivalente, ya que su pureza surgida desde la insacrificabilidad, estd en un juego
constante que llegaria a clasificar al hombre y su vida en la impureza y por lo tanto a la
posibilidad de ser sentenciado a la muerte, incluso sin punibilidad; tal como cita Giorgio
Agamben en su libro en referencia en este trabajo, bajo las palabras de Emile Durkheim:
“Asi que lo impuro 'y lo puro no son géneros separados, sino dos variedades de un mismo

género, que comprende todas las cosas sagradas. (...) Con lo puro se hace lo impuro 'y al
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revés. La ambigiiedad de lo sagrado reside en tales transformaciones” 3 (Agamben,
1998), entonces bajo esta natural tergiversacion de la vida del hombre, sea la razén
principal por la cual se anuncia su doble exclusién tanto del derecho divino como del
profano, por lo que ninguna de ellas puede llegar a evitar, a pesar de la inculcacion del
castigo y del miedo en base a leyes, la posibilidad de darle muerte: “La estructura
topoldgica configurada por esta doble excepcion es la de una duplice exclusion y una
duplice aprehension, que ofrece algo mas que una mera analogia con la excepcién
soberana” ?® (Agamben, 1998); por lo tanto si nada evitaria tal acto, podemos vislumbrar
también a este homo sacer estableciéndose ademas como un ente soberano. La soberania
asociada al homo sacer es por aquella capacidad de ambos a la exclusion, tanto una como
la otra pueden optar por decisiones sin que ello involucre influencias de algo previo a ella,
ni siquiera aquellas validadas como derecho profano y divino bajo un contexto particular;
esencialmente las dos se posan en la excepcion de cualquier cosa que las podria llegar a
afectar, ya que como en la soberania “/a ley se aplica al caso excepcional desaplicandose,
retirdndose de él, asi también el homo sacer pertenece al dios de la insacrificabilidad y
esta incluido en la comunidad en la forma de la posibilidad de que se le de muerte
violenta.” ®® (Agamben, 1998), entonces el homo sacer tal como la soberania, se incluyen
o0 son aplicadas a su natural conviccion desaplicandose de ella, resultando esto Gltimo
como lo verdaderamente original de su caracter y que lo dota de una particular “libertad”.
Sin embargo aquella posible desaplicacion de la insacrificabilidad en el homo sacer resulta
ser violento, ya que el hecho de que la probabilidad de que se le de muerte sea tan alta
como la mantencién de la vida protegida, es lo categéricamente violento si lo pensamos
desde esa esfera en que lo natural en el homo sacer es la preservacién de la vida, casi como
un asunto de sobrevivencia; por lo tanto bajo esta medida, en la probabilidad casi tan

habitual de dar muerte, es que ya no se deberia incluso diferenciar entre sacrificio y

(23) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 101-102.
(24) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 107.
(25) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 107-108.
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homicidio, ya que bajo esta circunstancia, ambas se indiferencian bajo esta constante y
natural excepcion, tal como el soberano lo aplica a las leyes que incluso él mismo
implantd: “Soberana es la esfera en que se puede matar sin cometer homicidio ni celebrar
un sacrificio; y sagrada, es decir, expuesta a que se le de muerte, pero insacrificable, es
la vida que ha quedado prendida en esta esfera” ?® (Agamben, 1998), por lo tanto con
esto se estima que la nuda vida y su sacralidad han estado a dependencias de un poder
soberano, quien ha garantizado aquello como un derecho fundamental en cualquier tipo
de sentido, especialmente bajo el contexto con la cual el hombre moderno se ha
familiarizado pero que, no obstante, implicitamente se envuelve con ello el poder de la
muerte. Esta es la razon primordial por la cual se ha establecido como una necesidad el
hecho de instaurar, tal como se anunciaba, a esta nuda vida en una politizacion, donde el
soberano dispone bajo su libre albedrio, las conductas y actos de un hombre que se posa
constantemente en sus dependencias en la manera de incluir y excluir las leyes en pos de
configurar el destino de este hombre de vida sagrada pero que intrinsecamente lleva

consigo la posibilidad de su deceso.

Por lo tanto, esta zona de indistincién del homo sacer entre la sacralidad, es decir
insacrificable y/u homicidio punible, y la posibilidad natural del deceso que es inherente
a la vida, es lo que llevo a la politizacion de la nuda vida y su sacralidad tal como
anteriormente se estipulaba; como también se asimilaba con ello la natural condicion
donde el ser humano es casi anulado en la decisién de sus actos, efectivamente por su
condicion de hombre politico establecido en una sociedad que busca el ideal de
convivencia. Entonces bajo este parametro de vida condicionada por leyes que regulan
actos a través del castigo, entre ellos el acto de dar muerte, es que la naturalidad de aquello
y sus posibilidades sean vistas en estos tiempos como temas de revuelo (situacion que
afortunadamente se da mucho menos hoy en dia) y por lo demas sea considerado como

uno de los actos mas crueles, donde incluso se ha desclasificado como algo natural y

(26) AGAMBEN, G (1998) “Homo Sacer: El poder soberano y la nuda vida I, Pag. 109.
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eventual que forma parte casi obligada de la vida. En base a esto es que no es extrafio
vislumbrar en las personas el hecho de asociar cierto caracter “antagénico” hacia el que
consume las caratulas en cuestion y el mundo que las engloba; es muy facil poder dar
cuenta de personas que con prejuicio suelen clasificar a los gustadores de aquellas
estéticas como antisociales solamente por considerar las teméaticas mortuorias bajo su
prohibiciébn y como un acto que estéticamente es imposibilitado de un disfrute,
efectivamente por la negatividad social que ha conllevado la muerte y las opciones de
concretarla, que viene desde que el hombre y su dualidad arraigada entre cuerpo y espiritu
sean considerados como sagrados (bajo su sentido moderno, pero no exento de su
esencialidad en la exclusidn) por una constitucion particular, como en un estado y tiempos
cronoldgicos particulares y bajo aquellos que disciernen o interpelan tal caracter al ser
humano en respuesta efectiva a esta condicién y a momentos y lugares especificos, que a
pesar de su idea de resguardo a la vida a partir de politicas particulares y sus leyes, de
todas formas no pueden negar la existencia de la muerte y su impureza como antagonia a

la vida y a su pura sacralidad.
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1.2.2.-La muerte en Occidente y su sentido en evolucién.

Luego de aquella innegable consideracion de la muerte y la representacion de ella como
una de las tematicas estimadas por muchos entre las mas influyentes y caracteristicas
dentro del arte, es de la misma forma preponderante en productos para las masas,
particularmente las que estan en estudio: las caratulas y la imagineria que porta; que
materializando la muerte a través de su real objetivo (el cuerpo como cadaver y este estado
como horizonte y soporte artistico y tematico) ha secularizado con ello no solo el arte,
sino gque también los sentidos de un cuerpo arraigado a una sacralidad institucionalizada
y por tanto intrinseca en la conciencia humana, donde la diversidad de formas de aniquilar
el cuerpo en deceso presupone sin duda la idea de que la vida y, junto a ella, el cuerpo
como sistema que la otorga, no es excluida totalmente de la muerte y, por lo tanto, de las
formas de alcanzarlo, cabiendo en opciones reales o como ocurrencias verdaderas e
inminentes a la vida. Esto es algo que especificamente en Occidente, como temaética
valorada estéticamente, ha tardado en su aceptacion, ya que son materias limitadas en su
conocer a causa de la sacralidad asociada al cuerpo y al espiritu y con ello al hombre como
ente politizado que es “resguardado” por la ley de una muerte intencionada. Es la vida un
concepto natural dentro de una sociedad y que, no obstante, niega a aceptar la inminencia
de la muerte y las opciones de intervencion en el cuerpo como detonante del deceso, tal
como se anuncia esta negatividad de la muerte en el ensayo de Enza Scalici, citando las
palabras de Pierre Chaunu, famoso historiador de las culturas: “Al no poder expulsar a la
muerte de nuestra vida, se ha decretado que es vergonzosa, que es indigna de nosotros,
que debemos arrojarla de nuestra mente. La han excomulgado porque pone en crisis todas
las culturas hegemonicas de nuestro tiempo. Como no han podido hacerle sitio, la han
ocultado, proscrito y prohibido ” ¢” (Scalici, 2013), condicion que como previamente se
mencionaba, fue por causa de la involucracion del derecho romano donde, més que regir

a los ciudadanos establecidos en ese entonces y todo aquel quien se dispusiera dentro de

(27) SCALICI, E (2013) “La muerte en diferentes culturas” P&g. 4-5.
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su imperio, manejaria méas bien la existencia del humano a traves del cuerpo, lugar donde
emergen las pulsiones y aquellos actos naturales (desde la reproduccion hasta el acto de
matar) que tienen que ver mas bien con la nuda vida que con las actitudes del hombre ya
politizado, donde el derecho, que ha condicionado la voluntad del hombre y su naturaleza
hasta nuestros dias y con ello su cultura, lo dota de un tal conservadurismo que se ve
envuelto, por lo tanto, en la necesidad de establecer a la muerte y el acto de darla como
uno de los tabues que arriesgarian el buen vivir social, dando como resultado una cultura

basada en las prohibiciones por parte de la hegemonia del poder soberano.

Si particularizamos de esta manera la situacion y el sentido de la muerte en la mayor parte
de Occidente por este importante influjo del derecho romano, es basicamente porque al
otro lado del mundo, en Oriente, la muerte es asumida de forma muy distinta, como algo
natural que va dentro de la l6gica consecuencia del vivir, quizas en respuesta a como es
asumida la diversidad semantica y el sentido de cosas y situaciones basadas en una libertad
adjudicada bajo una doctrina politica particular, ya que “El mundo oriental, rico en
civilizaciones antiguas, vivia en la anarquia” @® (Planeta Internacional, 1992), escenario
acorde para que el tema en cuestion sea posesionado como un tema de absoluta naturalidad
en este tipo de sociedad, sin pretensiones en lo negativo o lo prohibido, aquello en
resguardo también a esta caracteristica del anarquismo que defiende la libertad del
individuo por encima de cualquier autoridad o ley; contexto politico que evidentemente
no concuerda con la forma de gobernar que tuvo el Imperio Romano explicado con
anterioridad y que ha sido heredado por otros a través de los siglos en base a la rapida
conquista por parte de Roma, extendida y entendida como uno de los imperios mas
grandes dentro de la historia de las civilizaciones humanas y, por ende, la rapida y efectiva
expansion de su politica y jurisdiccion. En base a la gran diferencia entre estos dos mundos
en torno al tema y a la politica ejercida por ellas, no suele ser coincidencia entonces que,

en Oriente, el arte y los artistas vinculados a esta tematica reconozcan muy previamente

(28) Planeta Internacional, (1992) “Nueva enciclopedia temdtica planeta”, Historia, P4g.57
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su validez estética y no tan solo de la muerte, sino que también de la forma en que el
cadaver, que materializa el concepto en cuestion, entre en juego como tal y como elemento
donde las posibilidades de su violenta manipulacion de este material mortuorio, es decir,
como sustancia, entren con vigor al arte; contexto cultural que fundamentaria que ‘“e/
grueso de estos artistas se concentra mayormente en Oriente” @ (Benavente, 2005)
demostrando siempre que estdn mas adelantados a su tiempo que los occidentales,
teniendo en cuenta que las tematicas de este tipo fueron aceptadas e insertadas en el arte
Occidental -de la forma en como la estimamos en este trabajo- muy posteriormente y con
grados de incertidumbre con respecto a su validez estética, ya que contradice mayormente
con sus ideales sociales y culturales (especificamente en EE.UU, Dinamarca, Alemania,
México, incluso en Chile). Sin embargo, desde otro punto de vista, fue el momento en que
el cuerpo, especificamente en Occidente, ha podido desvincularse de la sacralidad,
solamente y por gracia a que “Ciertamente es inherente a la condicion humana el encanto
de la transgresion catalizada en el arte. Desde los antiguos ritos paganos y las fiestas
orgiasticas medievales hasta las expresiones plasticas modernas, el individuo ha
ingresado al terreno de lo prohibido a través del arte” % (Benavente, 2005) consumando
por tanto a través de ello, el atrevimiento de seguir desbordando los limites del arte
canonizado, en pos de que nuevas materias (incluso las que transgreden) complementen y
trasciendan las eventualidades del hombre, que desde su implantacidn en este universo ha
pretendido siempre manifestarlas por medio de la interaccion con la naturaleza y de los
elementos que esta ofrece, es decir, el arte como impulsador principal de la liberacion
tematica que debe y puede dar a conocer.

Tal como se presentaba la idea de un arte de personalidad innovadora, que fuera participe

en la posibilidad de tratar temas antes inimaginables (como la inminencia de la muerte

(29) BENAVENTE, C (2005) “La rebelion contra el cuerpo: Acerca de la introduccion del
cadaver en las practicas artisticas contempordaneas” Pag. 3
(30) BENAVENTE, C (2005) “La rebelion contra el cuerpo: Acerca de la introduccion del

cadaver en las prdcticas artisticas contempordaneas” Pag. 7
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manifestada explicitamente en la violenta intervencién del cuerpo material), fue lo que
probablemente establecié al concepto en cuestion, particularmente en Occidente, a
considerarse fuera de su posicion en la prohibicion y pasar a suponerse dentro de la
invencion estética y artistica, principalmente en lo que respecta el consumo de una obra o
producto artistico de esta indole. El arte y sus manifestaciones fueron el camino por el
cual el hombre, principalmente occidental, encontro la opcion de exteriorizar y de optar
libremente por tematicas como las que se tratan en este trabajo y que los creativos de las
portadas de los albumes dieron cuenta de ello al utilizar tales tépicos, dentro del Death
Metal, como recursos que lograran la critica o el interés del hombre por estrecharse con
aquellas cosas que para su cultura son consideradas dentro de los tables, en pos de
mostrarse siempre en desacuerdo con el modelo de sociedad en la cual el hombre
occidental y moderno fue sentenciado a nacer. EI hecho de querer tener cierto vinculo,
aungue sea algunas veces artificioso, con asuntos que caen en el coman de las personas
dentro del revuelo, de repente va mas alla que por causas de un interés basado en la
prohibicion, sino que también por una familiarizacion, en este caso de la muerte y su
violencia, que ha ido en crecimiento especialmente durante los Gltimos afios y que
permitiria esta aclimatacién del tema en la posibilidad de asumirla bajo una diversidad de
sentidos, tanto positivos como negativos, entre ellas los que se asocian como una
consecuencia natural de la vida, dotado a partir del pensamiento heredado desde el mundo
Oriental. En ese sentido el arte ha permitido que el significado de la muerte y la
representacion que se hace de ella, Gltimamente mucho mas desbordada y transgresora, se
concrete direccionando sus pasos hacia la libertad en todos sus sentidos (no solo en una
basada en lo no permitido), vislumbrado aquello en como las relaciones de aceptacion
entre el consumidor con esta clase de imagenes se hacen cada dia mas habituales y

cotidianas.

Esta consideracion a la existencia fundamental del arte como medio por el cual se logrd
promover y estimular la permanencia a través del tiempo de temas de revuelo, como el

promovido por las caratulas de Death Metal en este trabajo, indica sin lugar a dudas que
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no solo se mantiene en evolucion las practicas artisticas, sino que ademas los conceptos
que le dan forma a estas précticas progresan hacia diversidades de concepciones, donde
la infinitud de sentidos (que hoy en dia van mas alla de lo institucionalizado y, por lo
tanto, de lo prohibido), demuestran una vez mas la legitimidad estética en el arte de una
muerte asociada netamente al cuerpo y al resultado cadavérico de ella, que a pesar de su
estado inanimado, es de todas formas manipulado violentamente como mera sustancia sin
vida, logrando asi perpetuar la transgresion tematica que da lugar a un sinndmero de
cuestionamientos y criticas por parte de quienes ven en estos productos musicales o
artisticos elementos de la cultura que materializan sus desacuerdos acerca de las bases en
las cuales se posan la sociedad y el hombre politizado. Por otro lado, estos productos o
elementos con que materializan su desacuerdo aquellos que ven en el Death Metal tal
posibilidad, no son menores en cuanto a nimero y, por tanto, a probabilidad de influencia,
si acordamos enfaticamente que esencialmente son productos masificados y por tanto de
facil adquisicion tanto del mensaje como de la imagineria que definen el estilo de este
subgeénero en estudio y que cada dia tiene mas adeptos y potenciales consumidores que
consideran en tales productos musicales de la cultura como también del mercado, una
instancia donde optar por demostrar su descontento y sentir a través de ello que poseen
una forma de manifestacion libre en donde encontrar su identidad e intereses; afinidad a
estas estéticas que habitualmente son consumidas en pos de la liberacion e innovacién que

tanto se busca en una sociedad establecida en tabues.
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Capitulo 2: Estilemas de las vanguardias en las Artes Visuales: elementos y
recursos estéticamente “homenajeados” por el Death Metal puro en sus caratulas.

La muerte ha sido un tema presente en las Artes Visuales desde la existencia del hombre
y desde que ha tomado concientizacion de lo que significa aquello en su cotidianidad,;
muchos lo reciben con aceptacion y otros con negacion respecto a su inevitable presencia
en la vida. Sin embargo, y a pesar de opiniones opuestas y diversas con respecto a la
presencia de la muerte, para la mayoria suele ser significativo poder transmitir esta
tematica, no tan solo a partir del lenguaje verbal, sino que también a través de lo
extralinglistico, es decir, manifestaciones artisticas de diversa indole, siendo el
significativo protagonista la pintura, en lo que respecta a la representacion visual de esta
tematica tan ampliamente abordada. Sin embargo, el deceso de la vida en las Artes
Visuales ha demostrado muy poco su devastadora presencia, ya que se ha esmerado en
perpetuar el cuerpo, incluso una vez muerto, en la infinitud del tiempo que la
representacion le otorga sobre una obra que probablemente se mantenga durante los siglos
y que generaciones posteriores a ella den cuenta de la presencia netamente a través del
cuerpo, estando o no muerto. Ya aquella inmortalizacion, dotada al cuerpo principalmente,
como quien porta la verdadera existencia y esencia de quien haya sido, en parte se ha
esfumado para dar paso a una nueva forma de manifestar la accion real de la muerte sobre
el cuerpo, tal como un desestabilizador que hace colapsar un sistema; una forma de
presenciar lo mortuorio como quien violentamente se interpone en la sustancialidad del
cuerpo, dando al caos disposicion y soltura para terminar con el método que mantenia la
vida. Pero més que dar protagonismo a la muerte en si, es mas preciso acordar una
relevancia hacia las formas de concretar el deceso, que va desde la natural
descomposicion, hasta el infligir dafio a causa de un tercer elemento o por una enfermedad
degenerativa, todas ellas actuando desde un nivel totalmente fisico o como se decia, desde

la mera materialidad que caracteriza a la carne.

Esta manera de vislumbrar a la muerte en el arte netamente desde su interaccion con el
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cuerpo organico es la teméatica mas importante en lo que respecta al sentido innovador,
como también la més transgresora dentro de lo que en su tiempo se esperaba de una obra;
verdaderamente se estimaba que el artista tomara un camino mas academicista y que, por
tanto, no perdiera su oficialidad como obra de valores estéticos admitidos en el mundo
artistico. EI modo en que se involucrd esta forma de presenciar el cuerpo fuera de su
“sistema” y alejado de su orden vital --como temética validada estéticamente entre los
primeros artistas que plasmaron en sus obras tal condicion del cuerpo-- dio mucho que
hablar especialmente entre mediados y finales del siglo XVII y principios del XVIII, ya
que el sentido academicista en el arte (asumido aqui mas como calificativo que como
tendencia surgida en el siglo X1X) principalmente busca que la obra cumpla con ciertos
requisitos que evidentemente no tienen que ver con el tema en cuestién, sino que incluso
esta forma de revolucion y, por qué no, de rebeldia a nivel tematico en las obras fueron
actitudes consideradas antiacadémicas por no cumplir con aquella cuota de
conservadurismo, en relacion a que su principal exigencia era perfeccionar, por sobre
todo, mas la técnica que la trascendencia de la originalidad y la particularidad puesta por
el artista en su obra. Por otro lado, esta manera de percibir en el cuerpo la posibilidad de
su destruccion es una ocurrencia que se estrecha con demasia en la realidad, contexto
contrario a lo que la mayoria de los artistas durante esos siglos pretendian transmitir para
pertenecer a lo tradicional y, con ello, a los canones establecidos, de esta manera el artista
promedio durante estos siglos “busca la representacion de verdades eternas que evocan
las formas platonicas. En la practica esto significa la simplificacion y generalizacion de
las formas apartandose de las imperfecciones y singularidades del realismo naturalista”
1) (Lasso, 2017) y con ello por supuesto se involucran en este realismo los aspectos mas

desagradables, como el que, sin ir mas lejos, esta aca en estudio.

Entonces, a partir de esta revolucion tematica, solo algunos artistas se atrevieron a plasmar

(31) LASSO, S (2017) “Arte académico: Qué es y caracteristicas” Definicion de academicismo y sus
rasgos mas distintivos. Consultado en: https://www.aboutespanol.com/arte-academico-que-es-y-

caracteristicas-180214.
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en sus obras el caracter de la innovacion semantica en relacion a la muerte violenta y al
cuerpo como su martir, considerando sobre todo que la libertad en estos aspectos fue
mucho mas restringida e incluso mal vista durante esos siglos en el mundo del arte donde
recién se ha pretendido establecer instancias para la critica y la duda con la aparicion de
la filosofia Cartesiana y con la propagacion y ramificacion de tales intereses a otras
materias como la ciencia, “que se desarrolla rapidamente y ofrece una nueva vision de la
realidad, en parte gracias al perfeccionamiento de los instrumentos cientificos” ©?
(Planeta Internacional, 1992) induciendo con esto “a los artistas a ofrecer una vision mas
compleja del mundo circundante” ¥ (Planeta Internacional, 1992) siendo aquello el
contexto social favorable para instaurar al arte y a las obras, mas que en vanguardia, en
una identidad propia que determinamos como estilo, expresado en este caso particular en
la osadia de artistas influenciados por este entorno social y cultural de querer reformar
aquella singularidad de la figura humana que es posada netamente bajo una sola
perspectiva: en su perpetuacion intacta e infinita del cuerpo como sistema inquebrantable;
una alteracion del cuerpo, especialmente humano, que se dio a partir de “la fascinacion
por la realidad de la carne con todas sus imperfecciones”  (Planeta Internacional,
1992) si consideramos que dentro de sus defectos se contempla la fragilidad y

vulnerabilidad intrinseca de intervencion.

Indudablemente fue que a partir del caracter vanguardista que influenciaba el ambiente de
ese entonces, establece a estas obras transgresoras dentro de un estilo particular o en una
cualidad propia que quizas no tenga que ver con la técnica pictérica, pero si con la tematica
en cuestion, que se hizo mas recurrente entre los artistas, muchas veces con el objetivo de
provocar y desafiar negativamente los valores y modelos existentes aprobados en lo
tradicionalista y el recatamiento. La forma de hacer frente a lo canonico se establece

particularmente durante esta época, segun y a partir de los intereses tematicos que el artista

(32) Planeta Internacional (1992) “Nueva enciclopedia temdtica planeta”, Arte y Filosofia, Pag.46.
(33) Planeta Internacional (1992) “Nueva enciclopedia tematica planeta”, Arte y Filosofia, Pag.46.

(34) Planeta Internacional (1992) “Nueva enciclopedia temdtica planeta”, Arte y Filosofia, Pag.125.
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consideraba como los apropiados para realzar tal accidn, entonces bajo esta viabilidad se
puede admitir que tanto la actitud como los propositos que llevaron a ocupar el sentido
del cuerpo como sustancia devastada por la accién de algo o alguien, fueron los mismos
que llevaron a los integrantes de los grupos Death Metal en estudio, como al artista detras
de estas caratulas, a utilizarlos también y a saber conscientemente que antes de ellos
hubieron otros que encontraron en estos topicos la manera de generar critica y
cuestionamientos, pero no solo bajo parametros negativos en el sentido de erradicar tales
ideas, sino que forjando tal detraccion en pos de la obtencion de otros tipos de
conocimientos y la ampliacion en este sentido de las posibilidades de que el hombre
extienda semanticamente la realidad; esto como una cualidad asumida por los gustadores
del metal en general, pero que fue radicada principalmente a los pensamientos de los
seguidores del Thrash, siendo -tal como anteriormente se definia- el antecesor directo del
Death Metal y por tanto heredero de los intereses que lo han definido como género: “los
gustos extra-musicales tienen relacion directa al grado de compromiso del joven con el
Thrash, lo que le permite ampliar su conocimiento hacia nuevos areas del conocimiento ”
(35 (Sanchez, 2005) asi la pluralidad de los sentidos y el asumir complejamente el mundo
es lo que, desde este momento artistico, ha mantenido al hombre y a estos tdpicos en una
afinidad de complicidad en contra de lo canonizado que imposibilita la evolucién del
conocimiento y, por tanto, en este caso, las contingencias dentro del arte y sus

innumerables expresiones.

Si con lo anterior distinguimos por tanto rasgos o tendencias que particularizaron el
caracter tematico del arte de aquella época, hablamos por tanto de un estilo particular o
estilema, entendido esto como aquellos elementos que conforman una estructura y a partir
de esta constitucion, la particularidad de su cualidad. Estos estilemas, reconocidos

primeramente en las obras aqui estimadas e identificadas luego en las caratulas, han

(35) SANCHEZ, M (2007) “Thrash Metal: del sonido al contenido: Origen y gestion de una

contracultura” Pég. 101.

36



constituido sus rasgos quizas o necesariamente, en base a esta predisposicion del hombre
a la duda y a la negacion constante de perfiles anteriores por mantener ideales obsoletos,
siendo estas ocurrencias las que caracterizarian en mayor parte a la historia de la
humanidad si de reformas sociales se trata y que el arte ha transmitido fehacientemente
con sus métodos el sentido de tales contextos, generando asi, por tanto, estilos particulares;
para ello han utilizado recursos que manifiesten contrariamente lo que la moda o el patron
determinado de configuracion univoca de hacer arte estimen en validez, una actitud que
sin dudas ayuda a encaminar una cualidad o rasgo especifico. Dentro de los rasgos
posibilitados como estilema en las obras y en las caratulas, se estima la forma en como la
figura humana, a pesar de estar siempre dispuesta en el consiente humano como forma
unificada con la que cotidianamente la relacionamos, ha pasado a arraigarse a la
posibilidad de visualizarla desde lo destructivo, concibiendo esto como una ocurrencia
natural y ademas como un rasgo estético validado; tematica que primeramente fue
abordada por algunos artistas durante esos siglos de atrevimiento artistico y que
posteriormente los creativos de las portadas en estudio vislumbraron en esto la opcién de
que el producto porte este sentido critico a partir de la utilizacion de un tépico de revuelo.
De esta forma se puede decir que las caratulas evidentemente heredaron no tan solo el
caracter critico asumido por los artistas al trasladar tal intencidon a sus obras con elementos
especificos para ello, sino que las adquirieron ademas como tematicas validadas, siendo
el tépico en estudio el principal componente estético transgresor que se afianza con la

construccion critica emitida como mensaje.

Ademas de esta validacién topica donde el cuerpo se dispone en estado de fragmentacion
y ello bajo posibilidades en la realidad, hay otras caracteristicas que dan un potencial
semantico a las caratulas en estudio y a esta manera de visualizar la figura humana. Una
de ellas proviene del Gotico del siglo XVIII, donde el “gusto dieciochesco de lo funeral
y lo macabro, se consideran con frecuencia fenbmenos romanticos o prerromanticos, que
parecen corresponder a un cambio de sensibilidad en el siglo XVIIT” ®® (Glendinning,

2006); una sensibilidad arraigada en pos de no considerar solamente al raciocinio desde
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donde generar ideas acertadas, sino que también hay una importante consideracién -
aunque muchas veces fue despreciada por parte de los ilustrados al carecer de empirismo-
a la imaginacion o al subconsciente quienes “dan lugar preferente a los temas
subversivos, sean sexuales, anti-jerarquicos, anticlericales, o simplemente irracionales ”
@7 (Glendinning, 2006) situacion que llevo a la literatura gotica, dotada de mensajes
cargados de horror, a representar algo mas que la realidad: al pensamiento humano y su
dualidad entre razonamiento e irracionalidad, es decir: el hombre y su mente posadas tanto
en contextos histdricos y culturales donde acontecen las cosas mas mérbidas presenciadas
en el mundo cotidiano y sus civilizaciones y, por tanto, escenarios de la vida real, como
también y por otro lado (pero que no dejan de relacionarse) las ocurrencias del mismo
caracter pero bajo un nivel donde solo pueden existir en la imaginacion, ya que es un
parametro donde se posibilita el desbordar la realidad y en donde mantienen protagonismo
las tendencias librepensadoras, situacion seméantica muy importante dentro de la
conformacién del Gotico como género y como lenguaje que transgrede, tal como las
caratulas y la tematica de las obras en estudio, pero en este caso a la vinculacién obligada
del conocimiento Unicamente bajo la razon. De esta manera es pensado el fendmeno
gotico, constituido “desde un punto de vista histérico y/o psicolégico que atiende a los
rasgos culturales y sociales de un determinado momento (...) 0, por otro lado, tiene en
cuenta los miedos reprimidos de un individuo o un colectivo y la manera en la que estos
se reflejan en el texto escrito ©® (Ordiz, 2014) todo ello para generar relatos entre la
ficcion y la realidad que se asumen de la misma manera en la conformacion del objeto de

interés en este trabajo y los recursos que utiliza para este objetivo.

(36) GLENDINNING, N (2006) “Lo gdtico, lo funeral y lo macabro en la cultura espafiola y
europea del siglo XVIII” Pag. 101.
(37) GLENDINNING, N (2006) “Lo gdtico, lo funeral y lo macabro en la cultura espaiiola y
europea del siglo XVIII” Pag. 101.
(38) ORDIZ, | (2014) “Manifestaciones ficcionales del terror: El gotico contemporaneo de las

Américas” Pag. 18.
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Por tanto, en referencia a todos aquellos elementos y rasgos antes mencionados, que tienen
como finalidad configurar caracteristicas distintivas que fundamentalmente buscan la
transgresion, sobre todo de aquellos ideales resguardados bajo lo apropiado o canonico,
especialmente pero no necesariamente en una sociedad occidental, es que se torna
necesario poder asociar todos los componentes aqui relacionados bajo un solo concepto,
el de la fealdad; surgido su concepto y sentido esencialmente a partir de una época y
culturas especificas, pero que no obstante siempre trae consigo una estandarizacion o
modelo de su direccién semantica, un concepto totalmente establecido bajo un patron
estable y que la sociedad asi acepta. En este sentido casi univoco de lo feo que reside
generalmente en la idea tradicionalista, a modo de oposicion y por tanto como infractor
de aquellas proporciones asociadas bajo el concepto de belleza que, tal como se anunciaba,
se validan y aceptan por una sociedad también a causa de un patrén o modelos
estandarizados, ambos son asumidos de todas formas a un origen en comun, dado a partir
de la necesidad de modelizar para generar asi un juicio universal, caracter que no
necesariamente desprenderia la subjetivacion al momento de analizar sobre si algo es feo
o bello. Pero si asociamos a la fealdad necesariamente como un rasgo fundamental dentro
de la tematica en estudio, radica en la diferenciacion que el hombre asume al momento de
presenciar algo tanto bello como feo; lo bello cuando contempla el caracter natural o
dentro de los ideales mas cotidianos posibles de una cosa, es decir, sus formas,
proporciones, estructuras y reglas, asumidas bajo la correcta e integra manera en “que una
cosa (ya sea un cuerpo humano, un arbol, una vasija) habia de presentar todas las
caracteristicas que su forma debia haber impuesto en la materia” ¥ (Eco, 2007), es decir
gue mientras las cosas se presenten dentro de la medida o como imagen y forma
cotidianizada, se estiman como perfectas y por tanto bellas; sentido contrario ocurre
cuando el ser humano visualiza en las cosas “cotidianas” un rasgo o “serial y sintoma de
degeneracion... Todo indicio de agotamiento, de pesadez, de senilidad, de fatiga (...)

sobre todo el olor, el color, la forma de la disolucion, de la descomposicion... todo esto

(39) ECO, U (2007) “Historia de la fealdad” a cargo de Umberto Eco, P4g. 15
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provoca una reaccion idéntica, el juicio de valor feo” “9 (Eco, 2007), por tanto, si el
hombre se contempla a si mismo como medida de la perfeccion, a partir de la natural
relacién que tiene consigo mismo en la manera de ver y contemplar su cuerpo, la
decadencia de él y su imagen se consideran en lo “antinatural” y, por ende, como algo
propicio en la categorizacion de la fealdad. Por eso esta forma en la que la figura humana
se implanta en los soportes artisticos fuera de su natural visualizacion, en este caso como
objeto 0 mera sustancia y, sumado a esto, su forma o materialidad fragmentada,
intervenida y violentada su sacralidad y su sistema que lo dota de vitalidad, han instituido
tal estado del cuerpo bajo los conceptos de fealdad aqui establecidos, estimados en las
caratulas tanto como un concepto universalizado como un estilema donde la figura
humana y su eventual deformidad o decadencia de su orden corporal se han establecido
dentro de un esquema semantico social y, por tanto, como elemento conceptual y tematico
admitido dentro de la representacion de la figura humana tal como las carétulas lo

implantan en sus productos musicales.

Las caratulas y su tematica es posible asociarlas ademas al concepto de lo apocaliptico y
lo post apocaliptico, entendidos desde su terminologia en relacion al concepto de
revelacion, considerdndolo como estilema o rasgo pero a un nivel contextual, en donde
los elementos que componen las caratulas y con ello el mensaje transmitido a través de
las vicisitudes del cuerpo invadido de acciones violentas, son posadas dentro de un
ambiente o escenografia donde todo es incierto, donde todo colapsa, se altera, se desborda
y a su causa la constancia incansable de la elaboracion de los sentidos toma protagonismo.
El caracter naturalmente catastréfico estimado en lo apocaliptico admite entonces una
situacion post apocaliptica al momento de intentar explicar bajo infinitudes de semanticas
la “cotidianidad” ruinosa de aquel mundo donde nada es lo que fue; la permanencia casi
constante de respuestas o revelaciones a causa de la destruccion de lo conocido en un nivel

tanto fisico y a su devenir en lo semantico, entre ellas la del cuerpo, han afianzado tal

(40) ECO, U (2007) “Historia de la fealdad” a cargo de Umberto Eco, P4g. 15
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contexto ambiental como un rasgo muy utilizado Gltimamente, ya que ‘“‘se impone
culturalmente una consideracion cada vez mas narrativa sobre el devenir humano en la
modernidad” “Y (Rojas, 2014), situando aquella finitud del mundo y su representacion
estipulada por medio de la catastrofe del paisaje, junto con la inmersion de un tiempo
desacertado en aquel espacio y la problematizacion por sobre todo del cuerpo permanecido
en aquellos tiempos y lugares post-apocalipticos, en una posibilidad casi natural y obvia
que sobreviene como consecuencia de la formacion del hombre en una sociedad
modernizada y las derivaciones de este estilo de vida que encaminan a la autodestruccién
de un mundo que ya esta familiarizado y, en cierta forma, dominado por la devastacion y
la violencia. Varios elementos o recursos en las caratulas se asumen en lo apocaliptico,
asi como muchas novelas y su fabricacion argumentativa han hecho propicio el mismo
contexto destructivo asumiéndolo como un rasgo identitario y de manera general en la
mayoria de los productos culturales que Gltimamente ven en el caos una respuesta que
acapara las consecuencias de la vida moderna y ello como pretexto para su uso dentro de
las estipulaciones tematicas y estéticas de cualquier dispositivo artistico; el desconcierto
y la confusion de los sentidos del hombre para con el mundo donde habita, se han
formulado como una “solucion narrativa prescrita para una época en que reina el mal”
“2) (Rojas, 2014) tal como si resultara ser el Gnico camino, respuesta o vision preliminar
de donde deparara el mundo moderno en un futuro, semejante a las posibilidades de
opciones que nos recuerda el mundo post-apocaliptico, obligandonos a interpretar
semanticamente pero de manera pesimista, aquel nuevo mundo arraigado a la imprecision.
Todos aquellos productos u obras artisticas donde promueven los rasgos, las actitudes
especificas o los estilemas anteriormente mencionados, estan sujetos a dependencias de
las particulares intenciones para las cuales fueron creadas. Caso particular son las
caratulas, que con su disposicion frente a la industria musical y a la industria artistica en

general, se ha particularizado el proposito de proyectar su sentido a través de mensajes

(41) ROJAS, S (2014) “Pocética del apocalipsis: La leyenda de los soles, de Homero Aridjis” Pag. 2
(42) ROJAS, S (2014) “Poética del apocalipsis: La leyenda de los soles, de Homero Aridjis” Pag. 2

41



acordados para su masificacion y por tanto a miras de su efectiva comercializacion. Este
es un designio que dota a la caratula y su mensaje a ser un elemento cultural conocido por
todos y por cualquiera que de alguna u otra forma se involucra y se inmersa en una
sociedad que, de manera fundamental, el consumo de imagenes sea algo habitual, siendo
esto no lo Unicamente esencial. La industrializacion y con ello la insaciable adquisicion
de estas estéticas que conllevan a la reproductibilidad de las imagenes de interés en este
estudio para luego ser masificadas bajo una diversidad de soportes, donde se destaca hoy
en dia entre todas ellas el medio cibernético, han provisto al mensaje transmitido por estos
productos musicales contemporaneos de caracteristicas que beneficien su efectiva
transmision y recepcion, para ello el acomodamiento del lenguaje y de los signos
utilizados, como también los rasgos o estilemas identificados, deben ser especificamente
vinculados a lo Kitsch y a su inminente consecuencia del agotamiento de los recursos
linglisticos y de los signos representados por esta entrega a su casi Unico interés del
efectivo consumo y posterior comercializacion; agotamiento seméantico y consumacion de
los sentidos que se visualiza también en lo apocaliptico y, a su vez, perpetuado en lo post-
apocaliptico, sin embargo, el primero bajo factores valorados por su consustancialidad en
el carécter Kitsch y lo Gltimo propiamente en posibilidades imaginativas que vienen de la
mano con el pasar y persistencia de la vida moderna en la destruccion, en la violencia
conforme intervencién y como opcién de transgredir en lo acostumbrado y, ademas, junto
a ellos, la posterioridad de la existencia y la inminencia del devenir del caos, se han
considerado como respuesta, eventualmente la Unica, del pasar de la humanidad en un
futuro que probablemente no se aleja con demasia a las posibilidades y al tiempo aqui

determinados.
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2.1 En el Barroco, Romanticismo y en lo Contemporaneo (Rembrandt, Goya,
Géricault, Joel-Peter Witkin)

“El buey desollado” (anexo 9) de Rembrandt van Rijn, “Saturno devorando a un hijo”
(anexo 10) o “Los desastres de la guerra N° 39: Grande hazafia! Con muertos!” (anexo
11) de Francisco de Goya, “La cabeza de un hombre guillotinado” (anexo 12) o “Partes
anatomicas” (anexo 13) de Théodore Géricault y practicamente la totalidad del trabajo
fotografico de Joel-Peter Witkin, con especial énfasis a su obra llamada “El beso” (anexo
14) por ser utilizada como imagen en la caratula del disco llamado “Been Caught
Buttering” (anexo 15) del grupo Death Metal “Pungent Stench”, se han estimado como
obras maestras incorporadas dentro del legitimo legado que las Artes Visuales, y con ello
sus componentes, rasgos y motivaciones se disponen hacia una entrega estética y formal
de sus facciones o elementos compositivos que las caracterizan, con anhelos a su
utilizacion como recursos viabilizados en y hacia cualquier forma de expresion que sea
capaz de heredar la manera de prevalecer y mantener aquello denominado “experiencia
estética” en un trabajo artistico; experiencia que en estas obras se asume bajo el alero de
un término que comprende su idea compositiva, aunque no la totalidad del principal
sentido de su existencia como obra, pero que de todas maneras generalizaria sus topicos a
partir de la representatividad de las formas en cada una de ellas; este término es la muerte
y con ella su indiscutible proceder sobre el cuerpo como algo inminente en su

sustancialidad, derrocando con tal situacién destructiva la vida y, con ello, la existencia.

Bajo la anterior perspectiva se habilitan las obras nombradas anteriormente como
ejemplares notables y precisos en la Historia del Arte en relacion al uso temaético, las
caracteristicas y elementos compositivos que comparte y que singularmente las caratulas
aqui en estudio han aceptado con brazos abiertos ser portadores de estas experiencias
estéticas, como también el hecho de recepcionar la heredad de esta particular
representacion de la figura humana y, escasamente la animal, bajo un cuerpo plenamente
sustancial corrompido, llevando a una estimacion del hombre como mera carne luego de

su intervencion y posterior muerte, es decir, como objeto y no sujeto. Con esto se puede
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aceptar, por tanto, a estas portadas discograficas como herederos contemporaneos de
aquellos recursos que lograron manifestar en su época una actitud transgresora a partir de
tematicas que recuerdan lo categdrico de la realidad humana, entre ellas, la muerte y su
presencia destructiva en el cuerpo, logrando asi a partir de su posicionamiento a través de
los siglos como topico validado y contraventor, hacia una transmision viabilizada de estas
imaginerias por medio de soportes musicales destinados a las masas, que dotados de lirica,
imagen y melodias, se han reunido y asumido todos ellos bajo dependencias de lo extremo;
término que resume el caracter del género musical de interés y que ha viabilizado
considerar la representacion quebrantadora concedida a la figura humana como uno de los
elementos mas identitarios que aportan semanticamente la consideracién extrema al Death
Metal puro y a sus productos musicales y derivados. Con lo anterior, tanto en los cuadros
como en las caratulas, y en la mente de sus respectivos creadores, han previsto al cuerpo
material violentamente intervenido como un recurso Vvalorizado y aceptado
compositivamente y apreciado por otro lado en su particularidad e innovacion en lo que
respecta lo tematico, porque aunque sea esto comprendido dentro de las opresiones
acostumbradas en una sociedad, se fundan de igual forma como medios semanticos
solidarios en el enriquecimiento artistico y favorables para ello en su estimacién como
alternativa topica; caracter que muchos artistas se esmeraron en plasmar en pos de

perpetuar el concepto de humanidad y sus vicisitudes en la realidad.

Se reconoce que las obras con este tipo de imagineria practicamente no fueron cotizadas
ni solicitadas por los consumidores de arte de aquella época, explicado bajo causas que
negaron el consumo de estos mensajes y, con ello, su sentido como obra alejada de las
pretensiones tradicionalistas por parte de la academia y su influencia sobre los
espectadores. La principal razon tiene que ver con los intereses y las exigencias que los
burgueses esperaban presenciar en una obra artistica, siendo, por lo demas, muy
coincidente con las exigencias de la academia, de ahi a que su categorizacion en torno a
lo que consideraban como arte y los tdpicos presuntamente acordados para la época,

vinculados al deseo de presenciar estéticas canonizadas en lo bello, claramente no fueron
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compartidos en su totalidad por los artistas aqui citados que, siendo incongruentes a su
tiempo, decidieron asentar en sus trabajos intereses propios posibilitandolos con
alternativas desde donde generar nuevos conocimientos, situaciones y contextos
oportunos a favor de incrementar la esfera artistica hacia una necesidad fundamental del
potenciamiento a la critica. Detracciones y cuestionamientos en las précticas artisticas que
tomaron forma a partir de la representacion de hechos o aconteceres asociados a la vida
real y cotidiana, en especial aquellas de revuelo y que improbablemente se pudieran
establecer como topico dominante a causa de la definida inclinacién burguesa por
temaéticas y representaciones canonizadas en lo bello segln el contexto habituado y que
trajo por consecuencia el desprecio y la no valoracién de lo cadtico por problematizar lo
estéticamente acomodado. De todas formas, estas representaciones y topicos se hicieron
cada vez mas habituales en su uso, tal como hicieron los artistas de las obras aqui citadas
cuando revelaron explicitamente en sus telas el destino que le depara al cuerpo y a su
sustancialidad defectuosa en fragilidad y, por tanto, en mortalidad bajo escenarios no
favorables que arriesgan la continuidad del orden corporal y la vida; situaciones o estados
del cuerpo que no solian (y mayormente ain no suelen) estar naturalizadas dentro de la
conciencia social ni, por tanto, en la cultural, manifestando asi la similitud del destino que
le depard a estos cuadros y a estos productos de la cultura musical underground bajo
causas que van desde el recelo y prejuicio social que produce estas escenas 0 ambientes y
por considerarselas un producto casi impenetrable respecto al consumo de estos estados
del cuerpo, imposibilitando en gran manera la aprobacion y validacion desde los
espectadores. Una situacion que sin embargo se ha revertido muy a largo plazo a causa de
esta inclinacion critica que se asume a partir del siglo XVII y que ha abastecido
diversificaciones de materias a mentes deseosas de conocimiento y condescendientes al
cuestionamiento del mundo y a sus concepciones de la realidad, siendo algunas de ellas
direccionadas hacia temas como el asumido concretamente en este estudio y que palabras
del socidlogo Keith Kahn-Harris asi concretan, en relacion al interés y al vinculo humano
por tal “fascinacion con las posibilidades de la mente y el cuerpo (...) un deseo casi

obsesivo de explorar aquello que es peligroso, que da miedo, aquello que apunta hacia el
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tormento sin sentido. Un deleite de explorar el cuerpo por medio de destruirlo, cortarlo,
mutilarlo. Es un deseo primordial que todos tenemos ” 3 (McFadyen, Dunn, 2005) y que
los cuadros y caratulas en cuestion entregan efectivamente por medio de elementos
estéticos vinculados a lo destructivo en la formalidad del cuerpo, comprendiendo de ante
mano la importancia que implica la transgresion a la imagen humana en acuerdo a su
utilizacion como elemento compositivo recurrente en imaginerias de obras de arte,
posibilitando asi que las valoraciones topicas y compositivas en lo estético se amplien
considerablemente, sobre todo en lo que respecta al cuerpo a partir del interés asociado a
las posibilidades u opciones que compromete la realidad en ella, y a su devenir, la
multiplicidad de pensamientos surgidos en base al razonamiento y lo propiamente
imaginativo que, emanadas entre objetivaciones y subjetivaciones, intentan explicar y
sentir concienzudamente de alguna manera, el mundo que el hombre, sensible a sus

sentidos y a su posterior decodificacion en su mente, habita.

De esta forma las conjeturas y lo empirico de aquellos sucesos o fendmenos que ocurren
en el mundo veridico y la manera en que la mente consciente del hombre se sitla
naturalmente en una permanencia interpretativa al tiempo que decodifica su entorno, se
unen para posibilitar aquel desciframiento en favor no tan solo de la extension de los
recursos artisticos y, con ello, el incremento del abarcamiento tematico y compositivo,
también, por otro lado, se ha prevalecido el sumergimiento al conocimiento y a la
diversidad semaéntica que exige si se quiere pensar el mundo desde cualquiera de sus
aristas, incluso aquellas situaciones que no pertenecen a él por inviables en la realidad
conocida. Esta basqueda de enriguecimiento cognitivo, particularmente de la temaética de
interés, se ha instaurado principalmente por inquietudes y curiosidades que la mayoria de

las personas poseen y que esmeran su atraccion en descifrarlos a causa del caracter

(43) McFADYEN S, DUNN S, FELDMAN, S (ptores.), MCFADYEN S, DUNN S (dir.), 2005,
“Metal: A Headbanger's Journey”, Min: 1:24:48 - 1:25:17
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misterioso que estos temas ostentan, ya sea porque su consumo es la mayor parte del
tiempo impenetrable, explicado por la repugnancia que causan a la vista estos actos Yy,
ademas, por transgresora, ya que su contrariedad con respecto a la equilibrada idea y forma
del cuerpo dotado de vida, ha mantenido intransigentes a muchos con estas posibilidades
efectivas de la realidad sobre el cuerpo, como también alertas y pendientes a otros que se
encantan con el hecho de poder situacionar sus sentidos desde el lado “marginal” de la
vida. Con esto se concreta aquel sentido de que las representaciones alcancen y abarquen
pensamientos y probabilidades del ingenio humano a partir de un abanico de experiencias
que viajan, principalmente, desde el ojo hasta su grabado en soportes artisticos y que
comenzo con personas no acordadas a su tiempo, en torno a una genialidad resultante en
creaciones que atrevieron plasmar realidades e invenciones, desde las mas simples y
cotidianas hasta las mas crudas y marbidas, y que en el momento indicado dejaron de
crear para complacer a clientes deseosos de estéticas y experiencias precepticas, ya que la
curiosidad por lo misterioso y desconocido (ignoradas mayormente por la crudeza que
conlleva su pensamiento) preponderaron en la mente de los hombres y en la de estos
artistas que, desde lo recondito e incluso desde lo prohibido e ilicito, innovaron y crearon,
porque finalmente se quiera o no, aquello es parte importante de las verdades de la realidad
y, por ende, de los pensamientos y sus desciframientos acordados a él entre

concretizaciones y suposiciones.

Estos intereses transgresores de lo convencional, siendo la mayor parte del tiempo
olvidados y no considerados como fundamentales en la comprensién de la realidad y, con
ello, las probabilidades de ocurrencias inventivas sobre €l han logrado unificar bajo esta
tendencia a estos artistas que, estando incluso cada uno de ellos y sus obras en contextos
y temporalidades disimiles, han implantado sobre sus lienzos aquellas representaciones
que abordan la materialidad de la carne en decadencia en una direccion semejante de
creacion, explicitada a través de recursos formales desde donde las violentas
intervenciones sobre la corporalidad, singularmente la humana, se concretan para su

contemplacion, hallandose estos mismos recursos y sus objetivos en las caratulas aqui
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estipuladas. Entonces una diferenciacion entre periodos artisticos permitird, mas que
establecer una linea cronoldgica de las apariciones de este tipo de representaciones
generadas bajo movimientos artisticos impulsados entre diversificaciones de reacciones y
motivaciones que dependen necesariamente del ambiente o de la situacion contextual,
conjuntamente es dar cuenta ademas de una tendencia universal en la representacion
formal de la decadencia corporal, que permite una visualizacion consensual de la
intercesion frenética sobre la figura humana y el ineludible caos de su equilibrio
sistematico, ciertamente entre arbitrarias intenciones y una forma de llevar a cabo la
muerte ecualizada con su unico ejemplar: la realidad y, en ella, la sustancialidad con sus
devenires incluidos, como elemento que avala la existencia en el mundo de las formas, en

el mundo de los hechos.

Las categorizaciones realizadas por la Historia del Arte, nombrando las de interés pero
anteriores al Arte Contemporaneo, entre ellas: Barroco, Romanticismo y Expresionismo,
fueron corrientes artisticas que quizas nunca, dentro de sus ideales de creacion pictorica,
posibilitaron la explicitud de la carne en su estado deplorable o corrompido como una
imagineria abarcada amplia y trascendentemente por sus mas conocidos representantes;
de ahi a que se consideren ejemplares formalmente aislados entre las obras equivalentes a
su contexto artistico, por abarcar la representatividad transgresora de la figura humana (y
figura animal en uno de los cuadros de Rembrandt) en base a (de)formabilidades de la
acostumbrada imagen corporal, estimado en estos movimientos artisticos y en los
posteriores, en factibles recursos creativos resguardados por la “objetividad” de la realidad
e intervenida por la subjetividad de mentes que llaman a explorar senderos secretos que
los invaden de dudas. Evidentemente, aquellas influencias en lo pictérico y lo tematico
halladas en aquellas eras del arte, acerca de la violenta invasion que distorsiona el cuerpo,
fueron abordados por quienes estuvieron detras de la escena death, probablemente no con
las mismas intenciones 0 motivaciones que sus predecesores creativos, pero las
situaciones que explicarian la tendencia de ambos tipos de manifestaciones artisticas a

relacionarse graficamente con este estado del cuerpo, sentenciado a su debilidad y a
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inscribirlo en el arte desde su temética y formalidad, como una posibilidad factible de
interactuar con lo més crudo y, asimismo, con lo més real, se correlaciona por causas u
origenes que resultan en una “conexion de cu@n conscientes somos de nuestra propia
mortalidad y cuanto queremos ver la mortalidad y la muerte expresada en nuestro arte y
cultura. (...) lamuerte es parte de la esencia misma de la vida y a medida que empezamos
a olvidarlo parecemos ansiar mds y mds, imdagenes de muerte y horror” “¥ (Baddeley,
Gavin - satanista y escritor, 2005) y a su consecuencia la propension exponencial del deseo
de experimentacion lo mas concreto e inteligible posible a través de los sentidos, donde el
arte y sus soportes han cedido para su contemplacién como opcién viable de conocimiento
de la realidad. Una afinidad con la muerte que el hombre ha mantenido en su interés y que
ha ido en incremento con el correr del tiempo, paraddjicamente por esta hegemonica
negacion y reprension de la muerte en el pensamiento moderno que evita con atentar la
funcionalidad y los objetivos humanos implantados por el contexto social y econdmico
preponderante en la actualidad, fundamentado en la trascendencia de lo material y su
auténtica productividad, destinada a la inclinacion superficial de su uso como unico finy
que el deceso pondria en riesgo aquellas aspiraciones propias del estilo de vida capitalista.
Asi, la normalizacion de la muerte como parte de la vida, se obstaculiza, proyectandonos
constantemente a situacionarnos sobre la tan buscada inmortalizacion desde donde se
justifican los innumerables avances cientificos y la enfatica busqueda de algunos por
refugiarse en la promesa de la vida eterna en el reino de Dios. Un escenario acertado para
que estos actos y sus imaginerias sean solicitadas y consumidas lo suficiente como para
conformarlas hacia una masificacién impulsada por la era tecnoldgica de la comunicacion
hacia una necesidad de relacionarse cada vez mas con las adversidades de la realidad,
entre motivaciones gque van desde la obtencién de conocimiento y experiencias asociadas
a la profundizacion semaéntica de la muerte, hasta la mera curiosidad impulsada

principalmente por la prohibicion social y la negacion personal referida a estas

(44) McFADYEN S, DUNN S, FELDMAN, S (ptores.), McCFADYEN S, DUNN S (dir.), 2005,
“Metal: A Headbanger's Journey”, Min: 1:25:20 - 1:26:00.
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ocurrencias. De todas formas ambas aproximaciones con la muerte no tendrian un sentido
significante si no fuera por una concientizacion del hombre para con su vida,
involucrandola entre el futuro y las limitantes que devienen con el paso del tiempo, entre
ellas la finitud del cuerpo y éste como medio de concretizacion de las funciones y objetivos
impuestos en el contexto acordado por una sociedad, pero que la muerte o el desenlace de
la materialidad amenaza con su no cumplimiento; un discernimiento del futuro y la
inminente muerte, entrelazadas “primero, en el sentido de que a cada hora contamos con
un tiempo limitado; y segundo, en el sentido de que tenemos conciencia de la
irreversibilidad de nuestro tiempo” “® (Pérez, 1994) sosteniendo aquella percepcion
desfavorable de lo temporal y a la vez su ineludible actuar en los objetos (siendo el cuerpo
parte de ellos), en el pensamiento de Blaise Pascal, cientifico, filosofo y escritor francés,
citada en la conferencia de Buenaventura Pérez aqui antedicha: “Los hombres, al no haber
podido remediar la muerte, la miseria, la ignorancia, se han puesto de acuerdo, para ser
felices, en no pensar en ello” 8 (Pérez, 1994); un recelo y olvido a la muerte como opio
de la existencia que finalmente resultd en uno de los temas con mas cautivacion, no siendo
casualidad la acentuacion de cuestionamientos y observaciones hasta el punto de habituar
reveladoramente en la conciencia la naturaleza culminativa de la vida y la posteridad de
la inexistencia de la materialidad corporal; de ahi el encantamiento y el consecutivo
consumo que garantiza la experiencia sensorial de la muerte por medio de la cultura y sus

productos.

La representatividad del cuerpo como carne y sustancialidad violentada, visualizada
escasamente durante la época Barroca del siglo XVII, fue habituada y confeccionada, asi
como todas las obras pertenecientes a este periodo cultural, bajo dependencias de un
ambiente social e intelectual en que la concientizacion de la realidad y sus hechos

resultaron en una psicologia, pensamiento o condicion del juicio dominado por una

(45) PEREZ, Buenaventura, (1994) “La sociedad actual ante la muerte”’ Pag. 158-159.
(46) PEREZ, Buenaventura, (1994) “La sociedad actual ante la muerte”’ Péag. 159.
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situacion critica, es decir, un estado en que “la mente humana no acepta otra premisa que
la conciencia de su propia actividad y asi reclama el derecho a construir un sistema de
pensamiento completamente independiente tanto de la materia bruta del hecho como de
la creencia dogmatica” “7) (Panofsky, 2000) que puede resultar incluso en
disconformidades con lo que el mero sentir depara en significancias, ya que percatarse,
concientizar o evaluar los aconteceres y los sentidos se ha vuelto fundamental para una
época que contemplé al mundo bajo una percepcién disimil a lo que sus predecesores
venian constituyendo; el paso de lo idealizado (influido por una distribucion estética sujeta
a lo perfecto segun el contexto y a su imagineria) a lo ecuadnime y légico, emancipé la
mentalidad durante esta época para perpetuar los hechos y sus posibilidades hacia una
infinidad de interpretaciones de aquello que se acepta en el margen de lo universalmente
verdadero. Esto dio paso a una transgresion en el pensamiento instaurado hasta este
momento y a su dualidad entre invencion y realidad, contribuyendo a lo que conocemos
como “pensamiento moderno”, caracterizado principalmente por su arraigo en el
objetivismo de los hechos y en la racionalizacion del pensamiento, en el sentir como
métodos de conocimiento absoluto desde donde entrever lo ontologico bajo esta
conciencia que caracterizd la mentalidad de la época. Asi, lo dogmaético y lo canénico en
el arte, prevalecidas en su momento como las Unicas referencias para entender y
representar la realidad y sus aconteceres, resultaron finalmente en su discontinuacion con
la llegada del modernismo, como también aquella imposibilidad del hombre a
sobreponerse (como un Dios omnisciente) a las reacciones y sensaciones propias de su
experiencia con el mundo bajo esta forma de concientizacion y conocimiento racional,
conllevada por este impedimento en la indagacion concienzuda del sentir muy propio del
sistematico pensamiento dogmatico y canonico, ambos como medios obsoletos del
pensamiento y dignos de una temporalidad acritica y, por ende, anti enriquecedora. El

traspaso de una mentalidad creativa mas bien conformista a una ligada al objetivismo

(47) PANOFSKY, Erwin, (2000) “Sobre el estilo: Tres ensayos inéditos”, Cap. 1: ;Qué es el
Barroco?, Pag.: 105.
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como medio real de conocimiento, resulto en una situacion autovalente del hombre en su
busqueda objetiva, 0 més bien coherente y juiciosa con el ambiente, que en el periodo
Barroco torn6 de una indispensabilidad para que este nuevo tipo de mentalidad influyera
en la creacion y criterio de la época en cuestion y en su influencia con las venideras. No
obstante, aquella concientizacion y las percepciones de su tipo, paralelamente,
conllevaron a un sentimentalismo y a su derivacién una inminente frivolidad en el
pensamiento como en su emision a través de signos, disponiendo con ello, al hombre bajo
un distanciamiento entre él mismo (su subjetividad) con la realidad, porque percatarse del
mundo por medio de los sentidos y llevarlos hacia un plano mayormente inusual, como el
objetivo o el razonamiento l6gico, automéaticamente deriva en una accion forzada y poco
natural de demostracion de creatividad y creacion representativa (arrogado desde el ojo
expectante), por no acaparar la integridad de sus almas, asumido lo anterior desde la
perspectiva del sentimiento barroco donde “no solo sienten sino que se percatan de sus
sentimientos. Mientras sus corazones tiemblan de emocion, sus conciencias se mantienen
a distancia y conocen”’ “® (Panofsky, 2000); como una dualidad en el pensamiento que si
bien divide la mente y el sentir de quienes se situaron durante el barroco, proclama mas
bien un mutualismo o complemento semiético que dio vida a esta nueva espiritualidad

que inunda la mentalidad europea.

Dejando de lado el sentimentalismo y la frivolidad como los aspectos “negativos”
fundamentados por esta implantacion de la conciencia en el sentir, siendo aquella
conciencia el factor divisor y diferenciador entre realidad y subjetivacion de la mismay,
con ello, la posibilidad de falta de autenticidad netamente sentimental en lo creativo y
representativo del ambiente sensitivo, cabe la posibilidad de llevar aquel distanciamiento
del hombre (como ente subjetivado) con la realidad en torno a un plano o sentido positivo,

por permitir sefialar a través de esta concientizacion “las limitaciones objetivas de la vida

(48) PANOFSKY, Erwin, (2000) “Sobre el estilo: Tres ensayos inéditos”, Cap. 1: ;{Qué es el
Barroco?, Pag.: 104.
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y la naturaleza humana, es decir, las discrepancias entre la realidad y los postulados
éticos o estéticos, y de superar objetivamente esta discrepancia (...) al entenderla como
el resultado de una imperfeccion universal, y hasta metafisica, dispuesta por el creador
del mundo” “® (Panofsky, 2000); una conciencia que hace pensar en lo condicionante de
la realidad y a su devenir, una orientacibn mental que se inclina por la escasa
consideracion hacia idealizaciones copadas de optimismo (muy propio en anteriores
disciplinas artisticas como en su estética), resultando asi, en esta busqueda incesante de
neutralizacion en la conformacién discursiva llevada concretamente a partir de la
perspectiva objetiva, pretendiendo con ello un acercamiento mas verdadero y simpatizante
con la dualizada realidad, marcada tanto por dificultades como por ventajas. De esta
manera, el pensamiento moderno y sus demostraciones durante la era barroca
(especificamente en el siglo XVI1), justifican y excusan involucrar aquellas limitantes de
la realidad y su naturaleza porque se las “concibe como una manifestacién del mismo
poder que se muestra en las cosas con fama de grandes y sublimes, cuando en verdad
estdn, (...) absolutamente tan lejos de la perfeccion como las cosas con reputacion de
pequeiias y ridiculas” % (Panofsky, 2000), ya que todas las cosas o0 actos de la humana
realidad y las respectivas representaciones en torno a ella basadas en ideas o hechos
bifurcados entre atributos e inconvenientes, son a la vez estrechados por un “poder” que
proclama la defectiva realidad, logrando recordar significativamente los
desfavorecimientos que resultan del hecho de vivir, tal como si fuera su esencia que la
hace llamar por lo que es: una realidad que precisamente ronda en imperfecciones e
infortunios y a que su consideracion por parte de vidas saturadas por el optimismo y a la
tendencia a la idealizacidn, méas que solo dar cuenta o concientizar, logra liberarlas de esta

forma de existencia a través del ejercicio a la critica y el inevitable cuestionar.

(49) PANOFSKY, Erwin, (2000) “Sobre el estilo: Tres ensayos inéditos”, Cap. 1: ;Qué es el
Barroco?, Pag.: 105.
(50) PANOFSKY, Erwin, (2000) “Sobre el estilo: Tres ensayos inéditos”, Cap. 1: ;{Qué es el
Barroco?, Pag.: 105.
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Este acercamiento por medio del arte con las limitantes de la vida humana, reflejado
principalmente en imperfecciones o desventajas relacionadas cominmente al cuerpo
como quien recepciona la voluntad de la realidad, entre ellas la tratada aqui acerca de la
sustancialidad y fragilidad de la corporalidad prevista en mortalidad, se instauré en la era
barroca del siglo XVII precisamente (como tematica muy excepcional, la mayor parte del
tiempo en base a un real interés personal del artista a su representacion) en manos del
pintor y grabador neerlandés Rembrandt Harmenszoon van Rijn, que con su ejemplar “El
buey desollado” de 1655, hace concordar la tematica puesta en debate sobre el sentido
vanguardista que se le ha dotado a tdpicos transgresores, tales como la explicitud de la
carne, estimado aquello en su implicancia con la debilidad como desdicha de lo material
y lo desfavorable de la mortalidad cuando pone en juego la individualidad y sus objetivos
en un contexto social especifico. La obra “El buey desollado” (1655), donde a primera
vista se vislumbra la representatividad de la carne a partir de la presencia de un animal
despellejado y sostenido inerte con sus patas traseras a un travesafo de madera, distribuido
centralmente como figura principal en la composicion e iluminado de manera que resalte
su protagonismo y realismo deseado por el autor, se hace pensar como la obra pictérica
pionera respecto a lo que teméaticamente exhibe, ya que lo acostumbrado a contemplar
hasta ese momento en el arte Barroco y en los estilos predecesores permiten afirmar el
sentido innovador de esta creacién rembrandtiana por representar de tal forma al cuerpo
(en este caso animal) en su imagen de fragil materialidad y resultando en explicitudes de
una inevitable destruccién somatica avistada en cadticas y carniceras pinceladas, deriva
en una formalidad desvinculada de la tradicional representacion de la corporalidad como
también a ser una obra desajustada “de los géneros estindar de la época (...) excepto, a
nivel formal, a las naturalezas muertas -aunque nada podria estar mas alejado de las
langostas comestibles” Y (Molyneux, 2004) porque la manera en que este buey desollado
se posa en la composicion, mas que solo presentarse como un producto a la venta para ser

posteriormente consumido, muestra por sobre todo, segun palabras de Héléne Cixous

(51) MOLYNEUX, John, (2004) “Rembrandty Revolucion”, Pag. 107.
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citadas en “Rembrandt y Revolucidon™: “nuestra anonima humanidad... Somos esta
criatura, que incluso estando al revés, decapitada y colgada por debajo de la tierra (...)
mantiene su majestuosidad. Contemplad el retrato de nuestra propia moralidad (...).
Aquello en lo que nos convertimos bajo el hacha y el cuchillo. Hay una carniceria en
nuestra trayectoria vital.” 2 (Molyneux, 2004) que mas alla de recordar solamente el
inevitable proceso del deceso de nuestra sustancialidad dotada de vida, perpetua el
discurso de la corporalidad ante la vida y la muerte entre valores y sentidos morales de
humana naturaleza, influenciados por un escenario social en que la alienacion del ser
suspende la subjetivacion en favor del Unico objetivo que se le ha decretado al cuerpo y
al sentido de la vida: el derecho a la obtencion acumulativa y competitiva de bienes
materiales, llevados a cabo bajo la existencia de una “mano de obra”, es decir, personas
gue pasan a ser mercancias para aportar netamente con la multiplicidad material y dejan
atrads su existencia como sujeto subjetivado porque atenta con la obtencion de los
propositos de la vida burguesa. De esta manera y sobre este sistema social, es que las
categorias semanticas del cuerpo entre vida y muerte son fuertemente disimiles; una
corporalidad concedida de vida logra con el cumplimiento de las metas acordadas en una
sociedad, en cambio aquella posada en la muerte, para el alienado, solo es sinénimo de
inutilidad y disfuncionalidad, por lo que el menosprecio hacia este estado esté justificado.
Un contraste semantico de la corporalidad segun su condicion entre vida o muerte, que ha
Ilevado mayormente a un desconocimiento de nuestra directa relacion con lo propiamente
mundano y su banalidad, tal como la relacién y concepcion que el hombre mantiene con
el significante carne, desde donde salvaguarda su plan de olvido hacia la defuncion y a la
debilidad de nuestra sustancialidad: “queremos olvidar la muerte. Cortamos a trozos al
muerto y lo llamamos carne” ¥ (Cixous, Héléne, 1998); un concepto que nos induce a la
cosificacion, sobre todo del ente en potencial subjetivacion, tal como el propio sistema

capitalista logra involucrar al hombre como objeto mercantil que produce y consume

(52) MOLYNEUX, John, (2004) “Rembrandt y Revolucion”, Pags. 107-108.
(53) MOLYNEUX, John, (2004) “Rembrandty Revolucion”, Pag. 108.
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objetos limitandose su funcidon y su existencia a estas tareas, asi dentro del mismo sentido,
se ha dispuesto al buey en esta representacion dentro de su funcionalidad meramente
alimenticia, por la manera en que su corporalidad se distribuye en el ambiente compositivo
y en si misma dispuesta a su consumo. Sin embargo, a pesar del estado carnal del buey
como alimento y por ende como objeto, Rembrandt logra entablar en toda esta idea
compositiva y formal el concepto de humanidad en tanto que hace recordar aquello que la
sociedad prefiere mantener en anonimato pero que olvida que sin aquello que Illamamos
muerte, la verdadera esencia de la humanidad se perderia: una humanidad prevista entre
afortunados y desafortunados hechos que siendo experimentados desde la corporalidad,
deben ser “vista con los ojos que no rechazan lo de abajo, que no prefieren lo de arriba”
(4) (Cixous, Héléne, 1998) para entablar arraigadamente aquel proceso de la subjetivacion;
una que precisamente no va hacia aquella individualizacion que pretende la vida
modernizada en la capitalizacion, sino una que posibilite la identificacion del ser a partir
y en favor de la solidaridad y la filiacion con el otro y su humanidad; espiritu que inundd
a Rembrandt y que sin dudas lo hizo anticapitalista, ya que pintar desde dentro del buey
significa que pudo pensarlo mas alla que netamente un objeto destinado para el propdsito
de algo o de alguien, ya que el reconocimiento de la humanidad en la desdicha de este
animal junto con la simpatizada encarnacion en la desesperanzadora y desamparada
condicion y existencia del buey, “no puede mas que chocar con la ldgicay las prioridades
de un sistema que se rige por la acumulacion competitiva. (...) El arte de Rembrandt, su
trabajo creativo, intenta continuamente desafiar estas alienaciones, llegar al otro lado de
estas divisiones” ® (Molyneux, 2004) precisamente por esta identificacion en el buey en
su estado mas desfavorable tanto en vida, como en su inminente destino en muerte y que
hace recordar ademas el mismo transito de vida que se le ha predestinado al hombre; una
que va entre su condicion organica condenada a su biologia y a leyes fisico-quimicas que

mas bien amenazan con la preservacion del ser, como también en su proceso de

(54) MOLYNEUX, John, (2004) “Rembrandt y Revolucion”, Pag. 108.
(55) MOLYNEUX, John, (2004) “Rembrandt y Revolucion”, Pag. 109.
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subjetivacion predeterminada bajo dependencias de un ambiente cultural desde donde se
desenvuelve como “sujeto”; uno que esencialmente proviene del espiritu burgués y su
caracter fundamentado en el profundo deseo que lo mueve a buscar seguridad y a suprimir
lo desconocido, que implantado en la medida que todo lo conoce de la manera mas légica
y reconociendo con ello el poder adquisitivo (de conocimiento y de riquezas materiales)
que brinda aquel “querer saberlo todo” en el sentido mas racional, siente el dominio y por
ende el poder sobre las cosas y los hechos, llevando a preponderar significativamente esta
potestad material y la intelectualidad de sus fendmenos en razon de la necesidad de
someter la naturaleza y sus elementos hacia satisfacciones y deseos propios del hombre
en un sentido tanto hedonista como individualista: la busqueda por complacerlos lleva al
placer y al bienestar que la corporalidad recepciona, queriendo descartar todo aquello que
infrinja su autopreservacion, logrando ademas acaparar con ello la necesidad de
autovalencia y autodeterminacién que tanto hace sentir al hombre en la individualidad y
en la “emancipacion del ser”, idealizando la vida del hombre entre el empoderamiento y
libertad que presuntamente recibe de esta subyugacion de su entorno que a toda costa
quiere encontrar para hacer valer sus deseos de poder y de consolidacion en la hostilidad
del mundo, con especial énfasis a las de su propia vida y existencia. Una supuesta libertad
que nos da aquella idea de la adquisicion de poder en base a la arbitrariedad del consumo
y con ello la dependencia al mundo de las cosas que solo nos hace ubicar en una alienacion
dispuesta a que creamos que poseemos autodeterminacion, dando lugar a la formacion de
sujetos homogéneos, pero no ha subjetividades particulares, como lo hacen creer los
sistemas sociales y el tejido cultural predominante, sobre una valoracion en que la
singularidad del sujeto es encontrada en la libertad del consumo y en la adquisicién

material.

A partir de esta idea burguesa fueron formados los cimientos de una sociedad preocupada
netamente por perpetuar la vida en favor de objetivos que hacen sentir al hombre un ser
emancipado y por ende libre; la valencia de su existencia en la libre voluntad, es

proporcional con la libertad adquisitiva y con ello la cantidad material desde donde es
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reflejado su poder, como un dominio deseado bajo el afan de trascender como individuo
con intereses particulares pero que no da cuenta que su meta principal e interés personal,
es también el de sus pares, ya que el bienestar y la estabilidad que ofrece esta potestad
provienen del deseo inicial de subsistencia a causa de la impotencia y el desvalimiento
originarios del hecho de ser humano. Fue este el contexto que inundo al siglo en cuestion
y a lasociedad que acuné a Rembrandt en cuanto influenciaron su representacion del buey,
pero justificada como una obra no acordada a su tiempo ni a los intereses de aquella
sociedad porque es una que representa el desfallecimiento como lo esencial del ser-
corporal en esta realidad y a su consecuencia lo desfavorable que resulta ser sustancia
(destinada a su caducidad) para el ideal de una sociedad que desde esa época aspira en la
corporalidad la tarea de trascender, en tanto promueva el interés primario de preservar su
existencia que logra en base a la necesidad de dominio de su entorno y en aquella relacién
de extension y dependencia adquisitiva con los objetos que aseguran en cierta forma su
anhelada conservacion; todo ello para alcanzar el cumplimiento de sus objetivos aunque
afectados significativamente por un tejido social y cultural fundado sobre la idea de un
poder que supone libertad y que deriva en bienestar y positivas sensaciones y aconteceres
que aquella adquisicién garantiza. Sin embargo lo anterior no ha hecho més que favorecer
la individualidad y ha desplazado potenciar al ser en tanto sea sujeto, porque las
pretensiones del hombre se han establecido dentro de un proceso de subjetivacion
impulsada en libertad y autonomia pero utopica y aparente, puesto que la verdadera y real
emancipaciéon es esencialmente aquella donde el propio hombre de cuenta que su
existencia en la corporalidad, no sea limitada a una funcién o tarea esperada por la
sociedad alienada, sino una que se proyecte en el desvinculo con la idealizacion que trajo
consigo aquella pretension de la trascendencia corporal, (en consideracion al constante
dominio en base a la racionalizacion que el hombre instaura en los hechos y en su héabitat)
poder fundamentar un proceso de subjetivacion que estime a la desdicha como lo
elemental en la identidad humana y en donde probablemente, viabilizar la tan buscada
libertad mientras sea pensado como recurso que lo aleje de procesos de subjetivacion

promulgados hacia objetivos hegemonicos resultantes en homogeneidad, pero también
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considerado para que el reconocimiento de ello, sea el reflejo de uno con el otro en la
desventuranza que poseemos en comudn y de manera universal; esta es una confesion que
libera porque nuestra base social no ha hecho mas que rodearnos entre la impotencia de
existir meramente como ente que es mas objeto que sujeto y que a su consecuencia no
haga mas que desarrollar una comunidad sostenida en la debilidad de la incertidumbre,
desde el reflejo de esta manera de ser limitada, solo para ser parte de un proceso

acumulativo de mercancias y no de real autodeterminacion.

De esta forma es que la muerte, como resultado de la defectuosa realidad corporal, se
presenta como aliado de la manumision al ser pensado e incluso deseado por el sujeto
como un recurso escapatorio y/o liberador de la condicion corporal y de existencia que
aquel ideal social le ha dispuesto, en tanto lo ha integrado a una limitada funcionalidad
relacionada estrechamente con el interés primario de preservacion del hombre conseguido
a costa de un poder adquisitivo mas bien material, que le garantiza sentirse independiente
y por tanto “libre”; razon que ha influido establecer viablemente las bases de su
subjetividad en una que no le permite caducar. Sobre este contexto es que el recurso
mortuorio, en tanto considerado via de descarga y mitigacién de aquella condicidn, incida
en el margen social mayormente como imagen y se sostenga en el imaginario en cuanto
sea medio interpretativo; uno que esencialmente derive en desciframientos que trabajen
en la deconstruccion del sentido prevalente de la existencia, conseguido desde un nivel
semiotico y por tanto conceptual, que en el fundamento del procesamiento simbolico (en
el individuo y en la comunidad) sea formada una definicion del sujeto apartada de aquel
sentido y proposito trascendental del ser-corporal, posibilitando desarrollar la idea de una
existencia que aunque pesimista, sea realista, permitiendo construir a un sujeto asumido y
concientizado en la impotencia y el desvalimiento que trae consigo tanto su situacion
mortal como también y por sobre todo, los fundamentos de su base sociocultural, donde
“su ausencia o sus fallas en la construccion de este espacio soporte es vivido como una
amenaza de muerte ya que la necesidad de subsistir deja de ser posible” ©® (Carpintero,

2013), surgiendo aquellos errores y deserciones en el espacio-soporte dominante, desde el
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momento en que los intereses de la sociedad fueron cimentando al sujeto sobre la
dependencia de un mundo propiamente de objetos y a su consecuencia, un proceso de
subjetivacion asentado en el sentido de “vida til” asociada al cuerpo y a su extension
funcional en cuanto acumula riquezas; una frase que mas bien caracteriza a la materialidad
0 a las cosas pero que ahora también ha determinado al hombre, quien deviene desde la
modernidad en busca de su estabilidad a partir de su estrategia de dominio absoluto de su
entorno y que sin embargo solo lo ha terminado por sumir en frustraciones producto de
los inminentes fracasos que trae consigo el impacto de estar intrinsecamente en aquel
mundo de objetos (incluso desde su concepcidn) para una sociedad que naturalmente las

valoriza y que deviene en la impotencia de hacer persistir su existencia en favor de aquello.

A través de esta representacion del buey, Rembrandt muestra nuestra naturaleza sustancial
como carne y por tanto objeto no en pos de recordar aquellos procesos de subjetivacion
en torno a esta condicion tal como pretende el ideal burgués, sino para asumir
conscientemente en la amabilidad, la limitada situacion que acarrea lo carnal y mortal que
aqueja a cualquier ser vivo en su existencia, siendo una actitud que ha permitido un reflejo
en el otro desde la desventuranza biolégica y social, conformando una comunidad mas
condescendiente y por ende libre. Una libertad que Rembrandt instaur6 desde el momento
en que concibié una “especial predileccion por el carécter y los sentimientos de sus
figurasy por la tension de las circunstancias que las rodeaban” 7 (Planeta Internacional,
1992) que influyeron la mayoria de sus obras en tanto pudieron promulgar una
desalienacion, una que cuestiono el sentido y propdsitos sociales como también el creativo
de aquel entonces, llevandolo a otras dimensiones de perspectiva. Lo anterior seria un
pretexto convincente y validado en tanto explique la razon por la que se estipula un
consumo, cada vez mas masificado, de la tematica puesta en estas manifestaciones

artisticas, que tal como mas arriba se aseguraba, hace transgredir el propio sistema en el

(56) CARPINTERO, Enrique (2013) “Capitalismo mundializado y procesos de subjetivacién”, Pag.
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cual se esta involucrado al consumir o aplicar lo inconsumible para el resto en modo de
darle de su propia medicina a la sociedad, es decir un recurso identitario en la medida que
proclame conformemente la disconformidad de nuestro estado y funcion que en la
actualidad deja mucho que desear. De ahi que haya una diferencia entre aquel periodo
Barroco y el espacio temporal mas contemporaneo, acerca de su relacion como al interés
por relacionarse cada vez mas con una imagineria basada en el caos de la corporalidad
producto de la intransigente muerte. Se puede explicar la razon por la que el hombre
burgués del siglo XVII, no queria ni deseaba ser participe de una imagineria en la que la
muerte fuera la protagonista, menos desde su explicitud sobre lo material, porque habia
una promesa de preservacion en torno a este ideal burgués donde concebian que realmente
perpetuaban su subjetividad y por tanto su integridad en tanto individuo hacia un futuro
prometedor; en cambio el hombre contemporaneo instituido sobre el sistema hegemonico,
ya no encuentra que aquello sea el camino para generar la esencialidad del sujeto en cuanto
“no puede encontrar un procesamiento simbolico acumulando mercancias” ©®
(Carpintero, 2013), porque ya paso a ser parte intrinseca de aquello y por tanto un mero
objeto mas en su mundo de objetos. Asi ciertamente se logra justificar que sus
pensamientos sean posados en los actos mas decadentes que el hombre puede llegar a
experimentar, expresado a partir de una visualizacion destructiva incluso del humano, en
forma de una experiencia cadtica y catastrofica que mas bien es llena de un poder
simbolico que emana de la base de una era en la que reina el mal y predomina el

sentimiento del desamparo.

Otro de los autores que ha posibilitado plasmar en sus trabajos artisticos la
representatividad de acciones transgresoras en la corporalidad resultando en muerte es
Francisco de Goya con sus obras “Saturno devorando a un hijo” (1820-1823) y “Los
desastres de la guerra N° 39: Grande hazafia! Con muertos!” (1810-1814) en tanto

considerados ejemplares que permitan asumir una relacion pictorica con la imagineria de

(58) CARPINTERGO, E (2013) “Capitalismo mundializado y procesos de subjetivacion”, P4g. 64.
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las caratulas, tal como se ha adjudicado a la obra Rembrandtiana. Ambos autores
reproducen lo carnal o sustancial en mortalidad y finitud que comparten buey y hombre
en la existencia corporal, pero se hace pertinente acordar una diferencia entre las obras de
Goya y la obra de Rembrandt partiendo por quién recibe los estragos de una muerte
violenta en sus representaciones; en Rembrandt se vislumbra aquello en un buey pero
dispuesto para mostrar poéticamente nuestra propia humanidad en la medida que recuerde
la imperfeccion que la existencia corporal asume, donde el énfasis de lo pasajero de la
vida es resumida en la presencia despellejada de este animal, pero en Goya aquellas
transgresiones se presentan sin censura sobre la defectiva corporalidad humana, posando
al hombre directamente bajo circunstancias relacionadas “con la estupidez y la maldad
humanas, asi como la brutalidad con que los hombres se tratan entre si” ©9 (Planeta
Internacional, 1992), logrando estipular no tan solo aquel déficit que condiciona a la
corporalidad, sino también ubicar la concientizacioén del hombre con respecto a la muerte
y la condicién sustancial limitada por ella, en una estimacion que lo califica como acto y
estado validado en pos de hacer persistir un dominio de poder que eventualmente
cualquier otro puede arrebatar, y que es convocado y proclamado la mayor parte del
tiempo en nombre de la heroicidad. Lo anterior mas bien calificado como idea critica que
Goya manifesto en su serie “Los desastres de la guerra” especialmente en la obra N° 39:
“Grande hazafia! Con muertos!”, elegida por representar con creces aquella brutalidad
sostenida en una violencia explicitada entre desmembraciones y decapitaciones que el
contexto bélico de aquel entonces alberg6, haciendo que esta representacion de una
declarada violencia que borda lo inhumano y poseedor de un titulo que “pudiera resultar
satirico si no fuera por la brutalidad de la escena representada” € (Matilla, 2008), sea
el medio que vislumbre, junto con las pertenecientes a la serie de estampados, el caracter
critico (reflexivo) de Goya desde la indignacion producida por aquellos sucesos de

violencia desmedida emergidos bajo el acto de la invasion francesa que amenazaba con la

(59) Planeta Internacional (1992) “Nueva enciclopedia temdtica planeta”, Arte y Filosofia, Pag.57.
(60) MATILLA, J. M (2008), "Desastre 39. Grande hazafia! Con muertos!", Pag. 2.

62



soberania espafiola y por tanto su independencia, demostrando con aquel caético contexto
el carécter y el camino de “un mundo en el que la crueldad y la violencia parecen no tener
limites, donde la corrupcion y la irracionalidad son norma” ©V (Bozal, 2009) y lo hace
entrever no Unicamente al momento que representa las desgracias de la guerra en la
corporalidad, sino también en el instante que categoriza la crueldad no solo en el
victimario ya que la documentacion historica “ha arrojado numerosos datos sobre la
brutalidad que desarrollaron los guerrilleros espafioles hacia los soldados franceses
prisioneros ” ©2 (Matilla, 2008), haciendo que la decision de ambos bandos (franceses y
espafioles) a acudir a estos hechos catastroficos, ya sea en razon de venganza o
sobrevivencia, permitan calificar al hombre sobre un univoco sentido destructivo donde
“la crueldad y el horror de los acontecimientos revelan la condicion de la naturaleza
humana” © (Bozal, 2009) y en esta guerra asi se demuestra; victima y victimario no son
contrastes sino iguales en la equivalencia del trato irracional y sanguinario ejecutado entre
ellos, no justificado ni siquiera en favor de su propia existencia, ni por la de sus
descendientes y parientes, porque en ese sentido cualquiera es potencialmente victimario

cuando piensa en estos actos como medio normativo.

Pero aun siendo Francisco de Goya de nacionalidad espafiola, “no adopta el «bando» de
ninguno de los contendientes, sino el de la poblacion afectada por los acontecimientos,
que rubrica con un firme Yo lo vi” ©® (Bozal, 2009) porque para Goya la produccion de
estos grabados no eran precisamente para perpetuar hechos concretos en la Historia, pero
si para develar en lo pictérico “los aspectos mds sordidos, las actitudes mas crueles, que,
sin embargo, no se muestran como acontecimientos excepcionales. Todo lo contrario, lo

mds agresivo de este mundo es su cotidianidad, su proximidad” ® (Bozal, 2009) por lo

(61) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Pag. 21.
(62) MATILLA, J.M (2008), "Desastre 39. Grande hazafia! Con muertos!", Pag. 3
(63) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya™ Pag. 22.
(64) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Pag. 25.
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que prescindir de aquello actuando como espectadores externos a estos hechos nos ubica
en una falsedad si se los considera fuera de la realidad, entonces bajo estas circunstancias
que deben ser pensadas desde la inmediacion y de lo habitual de la vida, tal como los actos
cadticos en el cuerpo se universalizan en la concepcion de la muerte, Goya compone sus
estampados en formalidades configuradas a partir de un sentido general o comun, tal como
ha dispuesto a las figuras humanas de la estampa antes citada “que, al estar desposeidas
de todo elemento iconografico que las identifique, se convierten genéricamente en
hombres sin bando determinado” ©® (Matilla, 2008) es decir, en seres indefinidos o
aleatorios, haciendo que su presencia desprovista de cualidades identitarias aseguren una
cercania intrinseca y empatica del receptor con la realidad naturalmente desventurada ahi
representada, en favor de que todo aquello no resulte ajeno sino que afecte incluso
sobrepasando la temporalidad en que los humanos se contextualizan, porque la guerra'y
con ella la crueldad y el dolor son escenarios 0 atmosferas que cualquiera puede acontecer
resultando por tanto atemporales, tal como los hombres genéricos y los escenarios que
Goya represento bajo la pretension de una intencion marcada por querer implicar a todos

las personas que procuran estar alejados de todas aquellas experiencias.

En el intento de hallar el sentido universal que Goya dispuso en estas representaciones de
escenas bélicas, inclinandonos en el desastre N° 39 especificamente, es posible entrever
aquel caracter genérico en el momento que el artista ha representado los cuerpos, en tanto
elementos compositivos principales en la obra, bajo una formalidad que se destine hacia
una familiaridad o un reconocimiento en aquellos desamparados hombres, porque al
encontrarnos con estas figuras no precisamente “somos espectadores distantes, sino
personajes virtuales que, en su camino, encuentran montones de cadaveres, ajusticiados
colgados de un drbol, despedazados” ©7 (Bozal, 2009) haciendo identificarnos en el

tormento de ser mera materia porque “mediante las amputaciones y la adaptacion de los

(66) MATILLA, J. M (2008), "Desastre 39. Grande hazafia! Con muertos!", Pag. 3
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cuerpos y sus miembros al tronco y las ramas del &rbol, firmemente atados con cuerdas
que acentlan la tension, Goya expresa una violencia extrema que conlleva la cosificacion
de los cuerpos” ©®) (Matilla, 2008) siendo esto Gltimo el concepto que englobara al
humano y a cualquier ser vivo en su condicion de sustancia; una situacion a la que todos
estamos destinados luego del inminente deceso, pero por sobre todo cuando se ha
dispuesto a la corporalidad en manipulaciones de desmedida violencia, donde el hecho de
someterlo hacia una situacion de reparticiones sobre un arbol (que estd igualmente
destruido a causa de los estragos que la guerra dejo), tal como en una estanteria de trofeos
de guerra, hace que el estado sustancial de cualquier ser vivo dispuesto a una posibilidad
de despojo de las partes que lo componen y por ende hacia un colapso de la existencia
como de la natural composicién de su estructura anatdmica, sitle a esta materia dotada de
vida en hechos o aconteceres de caracter coman y universales por compartir la proximidad
de ser objeto dispuesto sobre un riesgo inminente del suplicio en la destruccion. Por tanto
la reproduccion de estos cuerpos “tratados de acuerdo con los ideales de belleza clésica,
y la tortura que han sufrido, acentda la expresion tragica de destruccién de la vida, la
belleza y la razén que constituye la esencia del clasicismo ” © (Matilla, 2008) logrando
desprender aquellos ideales en tanto formalidades dominantes, para luego poder
posicionarse también en lo antagonico que mas bien resulta la existencia, precisamente en

un mundo de ambiguedades.

Entonces a partir de estas producciones pictoricas desarraigadas del comun entre belleza,
vida y razon, Goya establece su obra a partir de un reconocimiento con estas situaciones
gue a la vista son desfavorables y que amenazan con la tan buscada integridad y perfeccion
del hombre tanto en su ambiente como por su persona entre mente y cuerpo. Aquella
presencia de un imaginario catastrofico en su trabajo artistico, se explica por las

circunstancias en las cuales Goya estuvo inmerso: un contexto bélico el cual inundaba los

(68) MATILLA, J. M (2008), "Desastre 39. Grande hazafia! Con muertos!", Pag. 3
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pensamientos del artista como por su propia condicion sumida en vejez y enfermedades,
dando como resultado obras donde dar cabida a la libertad a la imaginacion como a lo
interpretativo y arraigar el sentimiento frente a esos hechos desde donde Goya pudo
otorgar su individualidad y sus pretensiones, son fundamentales para que estos hechos
caoticos tuvieran vida a partir de su propio testimonio ya que “ofiecer la anécdota de esas
notas terribles, también su sentido general, es el rasgo que marca la evolucién del artista
aragones a lo largo de estos afios, una evolucion que encuentra su punto mas alto en las
Pinturas negras”’ "% (Bozal, 2009), entre ellas encontrandose la obra “Saturno devorando
aun hijo” siendo uno de los murales mas importantes que decord la planta baja de su casa
en la Quinta del Sordo (que posteriormente fue trasladada a lienzo), como también la méas
significativa si de reflejos de su vida y anécdotas se trata, practicamente como simbolo en
la medida que permite generalizar el sentido que Goya quiso para la serie. La época de las
Pinturas Negras coincide con los momentos desvalidos de su autor; entre la vejez y las
enfermedades que lo aquejaban, fueron “el transfondo de la mayor parte de las
interpretaciones de las Pinturas negras. Saturno, Judith, las Parcas..., los protagonistas
de sus imagenes serian consecuencia directa, y referentes, de ese estado de &nimo y de
esa época de su vida” " (Bozal, 2009) por lo que estas obras son manifestadas desde una
sensibilidad propia del autor, son el reflejo de pensamientos aflorados a partir de su propia
experiencia sobre sucesos, haciéndose factible que su influencia fuera completa porque
“es presumible que afectara mas a la obra personal, hecha por propio gusto, que a los
encargos, sometidos siempre a condiciones impuestas por el género y por el comitente”
('2) (Bozal, 2009), practicamente las Pinturas Negras son Goya en tanto creadas bajo un
deseo dominado por pesares y melancolias que influyeron en la formalidad, composicion
y en la aspiracion constante por reproducir la violencia, la irracionalidad y lo grotesco
desde donde ha generado sus propios lazos de identificacion, al poder ofrecer esas

imaginerias con un proposito demostrativo de su estado 0 momento de su vida.

(70) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Péag. 21.
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Comprender la representacion goyesca de Saturno, implica una aproximacion pero a la
vez un desviamiento de la mitologia tradicionalista, aunque méas bien un distanciamiento
de la iconografia convencional que hasta ese entonces predominaba la manera de apreciar
a este dios y el mito asociado a él. Siendo el Cronos de Goya “la pieza fundamental del
conjunto, que permite concluir que las Pinturas negras son un comentario generalizado
de la naturaleza infernal o melancélica del acto artistico.” (™® (Bozal, 2009) es una obra
que presume una composicion desarraigada de detalles narrativos y anecdoticos que
logran desestimar que estamos frente al dios mitoldgico; la ausencia de su guadafia como
la desercion de su posicion divina en el firmamento y més aln su presencia sin un
ambiente aparente donde solo predomina un fondo sin luz, hacen que la tradicion del mito
prescinda de la obra de Goya, limitandose solamente a representar a un Saturno
monstruoso y colosal que devora el cuerpo de uno de sus hijos, remarcando este acto
incluso desde el completo canibalismo. Aquella desatencién en la mitologia y en las
formalidades que la hacen recordar como tal, hacen del Saturno de Goya mas bien un
hombre viejo que un dios que ansia asegurar su poder y soberania comiendo a sus hijos
recién nacidos para que la profecia no fuera llevada a cabo; es un hombre viejo que anhela
ante todo, bajo una actitud y acciones de feroz bestialidad y de un “frenesi orgidstico que
deforma su rostro y todo su cuerpo” ' (Bozal, 2009) transfigurado por las acciones de
su atrocidad, hallar la vitalidad de una juventud que ya perdio, dejando aquello en
evidencia en la forma de representar la figura devorada: no como nifio/a, sino como una
figura que esta en la flor de su juventud, especificamente la de una mujer, decapitada y
desmembrada que acentta el éxtasis por adquirir aquella lozania por medio de esta accion
canibalesca, todo lo anterior como una alegoria a “la contraposicion entre la vejez y la
juventud —no nifiez— que toda la escena expresa” ' (Bozal, 2009) y que seguramente
enunciarian también los pensamientos y deseos de su autor desde donde se explicaria la

presencia de aquel “dios frio y seco, rasgos que son propios de la vejez, incluso de la

(73) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Péag. 63.
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muerte; (...); divinidad propia de un artista viejo y enfermo, y de su acto creador” ('®

(Bozal, 2009) que lo impulso a crear su propia version del mito en la medida que pudo

instaurar los relatos de sus propios deseos.

Siendo posible relacionar ambas obras goyescas citadas, es a partir del tipo de hechos que
motivaron al artista hacia su reproduccion. Aconteceres y condiciones que afectaron
trascendentemente su vida, pero desde la negatividad, donde al contemplar el caracter de
estos hechos desafortunados y la formalidad que les otorg6 para su reconocimiento, es
posible corresponderlas “desde una perspectiva marcada por la norma del exceso: la
caricatura, la deformacién, lo grotesco.” ) (Bozal, 2009) siendo recursos que aunque
sea recurrente una asociacion con el dramatismo, especialmente a estas dos Ultimas, Goya
las implanto para generar una percepcion critica en donde fuera permisiva una reflexion
que estime a todas las dificultades, como las que inquietaron y aquejaron al artista
aragonés, bajo un sentir comun, pudiendo ser direccionadas hacia “espectadores que
viven, vivimos, muchos afios después de que hayan sido realizadas, y participan de una
experiencia comln a diferentes artistas de aquellos afios.” ® (Bozal, 2009) y a los
venideros, porque todos estos semblantes emergidos de infortunios que dificultan la
acostumbrada apreciacion por la vida y la belleza, “son rasgos que no pueden atribuirse
ya al mundo medieval (...) son propios del nuestro y es en él donde han alcanzado su
desarrollo mayor ” ™ (Bozal, 2009) en tanto la atemporalidad de las tergiversaciones de
la realidad sea el fundamento por el cual el reconocimiento y la admision generalizada de
ello se haga viable.

La constante negacion que hacen los estudiosos del arte de Francisco de Goya respecto de

las influencias biograficas estipuladas como el factor determinante que otorga el sentido

(76) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Péag. 63.
(77) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Pag. 26.
(78) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Péag. 13.
(79) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Pag. 12.

68



a sus obras (aunque no para la mayoria de aquellas que no hizo a partir desde su deseo
personal pero que de todas formas las mediaron) es una teoria que ciertamente arriesgaria
el sentido de la totalidad de su trabajo artistico y la huella que este artista plasmo para
permitir una identificacion inmediata de sus creaciones. Asi, su estilo reflejado en la
formalidad y tematicas que implantd, hacen suponer que la “interpretacion iconologista
no esta tan alejada, finalmente, de la leyenda romantica que hace de Goya el protagonista
de todas sus obras: un Goya bravo, tempestuoso, quiza valenton, mujeriego..., pero
también un Goya melancélico, introvertido, enfermo.” ®% (Bozal, 2009), fueron los
estados de su vida como las disposiciones de su personalidad lo que le permitieron plasmar
un camino creativo propio, donde sus manifestaciones en pinceladas predispusieran
siempre de una cuota de cercania y en que los sentimientos y pensamientos que lo
inundaban mantuvieran una proximidad con el sentir comun de los demas, haciéndose
factible lo anterior en tanto “Goya no desea proponer una alternativa moral a las
conductas descarriadas o a las naturalezas deformes, se limita a ofrecer sus imagenes
como testimonio de la realidad o de su fantasia” ©V (Bozal, 2009) priorizando su
experiencia personal como la fuente que construye su relato, tal como lo haria cualquier
otro ser humano que reacciona frente a los hechos pero pretendiendo que su testimonio
sea pensado verosimilmente. Esta manera personal de llevar a cabo su trabajo creativo,
donde la imaginacion y libertad creativa susciten una conformacidn particular de sus obras
pero en pos de que las sensaciones e ideas provocadas sean préximas y por ende
cotidianas, confluye hacia la nocién de que aquellos hechos representados “afectan
directamente, no son un espectaculo al que podemos asistir como espectadores distantes,
constituyen parte de nuestro mundo ’®? (Bozal, 2009), y que a pesar de que los implanta
la mayor parte del tiempo desde su interioridad (sea a partir de un recurso promulgado
desde el inconsciente) siempre es una gque esta conectada con la realidad de este mundo y

nos hace traer de regreso a ella, como accion de “una cualidad 16gica, reforzada por el

(80) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Pag.12-13
(81) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Pag.35-36
(82) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” Pag.22
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racionalismo de la época de las Luces, ha penetrado la imaginacion de Goya y ha hecho
que los monstruos fantasticos que engendra se nos aparezcan en la plena realidad de su
existencia” ® (Bozal, 2009) porque es él en conexion con el curso natural de la realidad,
pero en favor de que su disposicion intrinseca en ella resulte en vias sustentadas por un
capricho que proyecte puramente una inspiracién emanada de una revolucion interna de
los valores propiamente decretados desde la experiencia personal o intimamente humana;
una humanidad declarada desde los sentidos del cuerpo como medio para promulgar su
propia verdad pero que intenta manifestarlo I6gicamente para que el reconocimiento

esperado sea efectivo.

Hay una viabilidad en que ambas obras de interés sean catalogadas en el estilo o tendencia
Romantica en tanto reflejen un sentimiento libertario de creacion plasmado a partir de
revoluciones en el sentir y de pensamientos alejados de cualquier artificialidad, sea del
ambiente social y su planificacion urbanistica, como de determinaciones conceptuales e
ideologicas (dogmaticas) que el hombre sostuvo en pos de una correcta postura en la
sociedad y con ello la busqueda por una verdad donde solo es encontrada en el plano de
la razon. Segun lo anterior, para los Romanticos la factibilidad de sumergirse en lo natural
de lo netamente imaginativo y no en lo artificioso que resulta ser mayormente la realidad
y el pensamiento dominante ilustrado, es el estado o el lugar indicado para despojarse de
cualquier fabricacion predispuesta que amenace con la pureza de una identidad en donde
fuera hallada una inspiracion netamente personal y por ende verdadera para si, no
intervenida; pensamientos liberados en pos de que el Gnico y auténtico sentir como
también los significados que establecen su identidad, sean proyectados y encontrados en
lo més profundo de sus almas. Esta tendencia donde los sentires y la mentalidad
imaginativa sean el refugio de su propia verdad, de su relato, fue a causa de reacciones
justificadas por los cambios en la sociedad que resultaron en caos; todo fue decepciones

para las personas que constituian sus vidas bajo un sistema social que prometeria un

(83) BOZAL, V, (2009), “Pinturas Negras de Goya” P&g.66.
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progresivo desarrollo gracias a la industrializacion, la revolucion en las comunicaciones
y la urbanizacion, pero que mas bien “trajo hacinamiento, condiciones insalubres de vida,
escasez de comida, mano de obra barata, y miseras condiciones de vida para la clase
trabajadora” ® (UCM, s.f), siendo un contexto o realidad que simplemente no era el
indicado para que las personas pudieran mantener sus propias vidas y sentires ligados a
ella como tampoco por tanto visualizar el reflejo de la verdad en los conceptos que las
ideologias sociales predisponian en aquel entonces (aunque siempre por defecto se esta
inserto en el ambiente y tiempo predeterminado), siendo aquel desfavorable contexto el
preciso para conllevar y vislumbrar en el estado intrinseco de su existencia, el medio real
e ideal para hallar aquel “concepto més libre de la verdad, basado en la experiencia
individual y lo que es mds importante, en la imaginacién.” ® (UCM, s.f), desde donde si
se puede expresar desbordantemente la sensibilidad y percepciones personales, tal como
el arte lo es: subjetivo y particular. Segun lo anterior se torna justificable que los
Romanticos fueran en contra de “las reglas académicas, rechazando la imitacion de los
clasicos y anteponiendo la libertad y el sentimiento a la razén” ®® (Planeta Internacional,
1992) porque aquella tendencia de parte del Arte Clasico por reproducir netamente una
mimesis del mundo desde la perfeccion sin predisponer de una cuota notoriamente
subjetiva, en nombre de objetivar una realidad en donde contemplar la absoluta verdad,
para el artista Romantico esto es algo que amenaza con la propia poética de su obra, siendo
indispensable reproducir su propio relato de los hechos incluso no queriendo pretender un
sentido dialectico a su obra ya que solo le es mas importante manifestar su propio
testimonio desprovisto de una racionalidad objetiva y ser por tanto intencionalmente
irracional; lo Unico fidedigno es aquella informacién que le es proporcionada a partir de
sus propios sentidos, donde las sensaciones que le son provocadas sean la fuente y la
direccién de su composicion y sentido creativo marcado por la fuerte influencia de su

imaginacion e individualidad. Asi con ello las intenciones eran “pasar liberalizandose

(84) UCM (s.f) “El Romanticismo” Pag. 1
(85) UCM (s.f) “El Romanticismo” Pag. 1.

(86) Planeta Internacional (1992) “Nueva enciclopedia temdtica planeta”, Arte y Filosofia, Pag.58.
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desde una postura racionalista, deductiva, cartesiana, a una nueva postura observadora,
inductiva, lockiana, una actitud sensualista ante el proceso creativo y los objetos
naturales.” ©) (UCM, s.f) en favor de conservar un tipo de conocimiento plenamente
particular a partir de lo personal, donde la propia disposicion experimental desde la
naturaleza de los sentidos, garantice el buscado caracter autentico de sus ideas y por tanto
de sus expresiones del mundo, principalmente artisticas; una préctica que al caracterizar
esta manera Romantica de crear, sea pensada como lo antagdénico al modo en que el arte
se estaba llevando a cabo en su proceder creativo porque “en vez de hacerlo de fuera a
dentro, dejando que lo exterior condicione lo interior, lo hace desde dentro hacia fuera,
modelando el mundo desde el mundo interno.” ®® (UCM, s.f), provocando que la
valoracion revolucionaria de esta manera de sentir, protagonice y guie las concepciones
universales y los sentidos generalizados de la realidad para implicarlas en torno a una
propia decodificacion (la del autor) que representa y conforma su sentido bajo la accién
del capricho imaginativo, practicamente como una version propia de los hechos y las cosas
como la base de esta tendencia que configurd el mundo a dependencias de ciertos creativos

que buscaban el develamiento de sus ideas y sensaciones para con su entorno.

A pesar del énfasis puesto sobre el desentendimiento del artista romantico con su ambiente
ciertamente artificioso y a su consecuencia la presencia de creaciones emergidas
netamente desde lo mas hondo de sus imaginaciones, descontaminadas de cualquier
influencia externa, es una afirmacion algo desacertada de este acto pero una que no
obligadamente alejaria la intencionalidad o deseo del artista a crear netamente desde su
interioridad y libertad interpretativa de los hechos o de sus fantasias. Aun asi se hace
plausible la aparicion de cierta incongruencia al proclamar aquel alejamiento absoluto del
acto creativo con el contexto social o el mundo externo, ya que el lugar fisico donde el

artista existe y concibe experiencias para reproducir su propia version de los hechos que

(87) UCM (Universidad Complutense de Madrid) (s.f) “El Romanticismo” Pag. 2.
(88) UCM (s.f) “EI Romanticismo” Pag. 3.
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ocurren, sin olvidar los intereses personales que mueven sus deseos de crear potenciando
su individualidad, hace de su escenario algo tacitamente influyente demostrandose aquello
en las tematicas que han implicado los autores en sus trabajos al ejecutar representaciones
de situaciones que afectan de igual forma a todos cuando es compartido un escenario en
comun, pero emitidas bajo la particularidad de dar algo distintivo a partir de su sentir como
la condicion romantica donde el artista logra actuar sobre su medio determinandolo; es un
sentir que a pesar de su naturaleza personal es el producto de influencias de sentimientos
universales, sobre todo si de circunstancias desfavorables se trata como por ejemplo las
que presencié Goya entre lo pernicioso de su ambiente politico y social y lo perjudicial de
su estado en enfermedades y vejez en sus Ultimos afios, son contextos o estados donde el
sentir es coincidente con la gran mayoria y que de algin modo nos vincula con el otro
empaticamente cuando presenciamos que el sufrimiento afecta igualmente a quien esté
contenido en escenarios de hostilidad. No por ello todo el trabajo Goyesco deba ser
reducido a revelar pictéricamente situaciones de la adversidad, pero desde la
particularidad de las dos obras que fueron citadas, aquel “modelo de marginalidad social
que llegd a convertirse en un topico de los textos literarios del Siglo de Oro, de la
literatura de consumo popular y de las representaciones pictoricas del XVIII, como
atestigua Goya, entre otros trabajos.” © (Romero, 1994), hace suponer que la
experiencia intima humana, valorada por revolucionar el sentir de esta época dictaminada
por la insubordinacion, es de todas formas prescrita por la presencia de una realidad que
es marcada en el pensamiento y en la vivencia por lo imperfecto, lo macabro y lo injusto
y que el Romantico extiende tdpicamente en favor de darlas a luz, logrando asi justificar
aln mas su lejania con la realidad, sobre todo aquejosa, que el mundo le ofrece, sea como
un acto de rebeldia que va en contra del desperfecto y miseria predispuesto como por los
efectos de un recuerdo copado del sentimiento de la melancolia que anhela la
buenaventura de un tiempo o hecho pasado, pero hace que en ambos casos y en igualdad

de condicion, la expresividad que remarca aquellos aconteceres bajo los deseos del autor,

(89) ROMERO, L (1994), “Panorama critico del romanticismo espafiol”’, P4g. 99.
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sean declaradas desde la impotencia que trae consigo el fracaso de existir en las desdichas
de la realidad como por nuestra imperfecta condicion humana que forja de incertidumbres
la existencia, haciendo que la presencia de una crisis ontoldgica tenga cabida; de ahi la
inclinacion por plasmar los relatos de su propia version del mundo hasta el punto de
configurarlas a su manera, probablemente para ajustarse o reconciliarse a ellas a su modo
acudiendo a la factibilidad de la critica con toques de sarcasmo para lograr sobrellevarlas,

porque de ninguna manera es posible evitarlas ni negarlas.

Entonces desde la base de las ideas anteriores acerca del Romanticismo y del modo en
que se ha dispuesto el contenido formal de las caratulas en estudio, entre mezclas de una
realidad y posibilidades de actos o aconteceres que solo pueden ser sacados desde la
libertad imaginativa y los méas profundos deseos por entablar una experiencia hacia la
muerte, en este caso con las maneras u opciones de poder llevarla a cabo en el cuerpo
siendo en su mayoria muy diferentes de las verdaderas eventualidades en lo l6gico, hace
pensar que su relacion con el Romanticismo sea pertinente y factible en tanto se han
acomodado los hechos de la imperfecta como desdichada existencia fisica humana (siendo
esta la cuota de veracidad) en contextos, sucesos y cualidades de hostilidad emanados
desde lo inventivo pero en la irracionalidad y el sin sentido apartados del caracter
verosimil o de lo razonable. Lo anterior es un camino que Goya precisamente no opté para
acomodar los hechos de la realidad bajo la autenticidad de su relato personal, ya que ha
entregado el buscado toque distintivo y propio a partir de su sentir derivado desde la
subjetividad, la imaginacion y sus deseos aunque influidos por una impresion generalizada
de la época donde el concepto y las vivencias de la marginalidad y lo desventajoso toman
protagonismo, sin embargo la posibilidad de entablar una relacién entre el trabajo goyesco
citado y el objeto de interés, sea a partir de los recursos o elementos creativos derivados
practicamente del subconsciente o del imaginario como también del sentimiento libertario,
pero mas aun de los deseos de que aquello propio promulgue la intencionalidad que el
autor pretende al instalar sus ideas, relatos o testimonios, siendo en el caso de Goya por

motivos ligados al propdsito personal de entablar el acto critico, reflexivo o analitico pero
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no moralista de sus libres exposiciones sobre los hechos desafortunados sociales y
existenciales, y en las caratulas para que la experiencia de la muerte y su intervencion en
el cuerpo cosificado dispuesto por su imperfeccion a la inminencia del caos bajo actos
destructivos, en este caso mayormente inverosimiles, sea en pos de querer intensificar
aquella experiencia asociada al lado oscuro, incognito y miserable de la vida y de la
sociedad y que a su vez indaga en el horror si es llevada a cabo sobre todo bajo actos o
circunstancias y por seres o entes irreales, dudosamente fidedignos o viables para esta
realidad. En base a lo anterior lo mas comun en ambos casos se direcciona por tanto hacia
sus imaginerias que adjudican sus autores desde el deseo de representar bajo términos de
un sentir comun o generalizado e incluso cotidiano, aquellas irregularidades dispuestas en
lo existencial por nuestra naturaleza finita como del contexto catastrofico en donde se ha
situado la presencia del hombre que solo lo amenaza y lo forja en el sentimiento de
impotencia, un sentir que origina y que el artista romantico ha acufiado a su vida y obra,
concebirse en torno a la soledad, la melancolia y la crisis que ha causado lo desfavorable
de ciertos aconteceres que solo lo sumerge en la oscuridad del mundo haciendo brotar los
sentimientos mas l6bregos que la interioridad de cada hombre dispuesto en tales
escenarios y condiciones puede derivar; es una libertad creativa que ha logrado viabilizar
en las ideas y pensamientos de cada uno, aquel alejamiento o contrariedad a la imagen
idealizada del hombre en su existencia fisica que en el Clasicismo, seguido por el
Neoclasicismo, hizo perdurar entre el equilibrio y la armonia ofrecida desde el orden
natural de la corporalidad, pero que ahora desde la aparicion de esta tendencia y por
supuesto su esencialidad en la libertad imaginativa, se posibilita una nueva formalidad

humana gracias al develamiento pictérico de nuestra imperfeccion.

Prosiguiendo con el Romanticismo, otro artista situado en lo que respecta al caracter de
esta tendencia es Theodore Geéricault especificamente con la obra que mas fama le otorgo:
“La balsa de la medusa” (1819); una creacion que ha proclamado e iniciado al artista
dentro de esta sensibilidad a partir de la libertad creativa demostrada desde el despliegue

de sus motivaciones en forjar una tematica en acuerdo con su personalidad rebelde,
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manifestado en este caso a partir de los deseos de su autor por representar una escena “que
para la época en que le toco vivir no poseia ni la grandiosidad, ni la pureza del arte de
la pintura de historia o mitolégica.” ® (Gonzalez, 2007) porque al ser la representacion
de un acontecimiento real y contemporaneo a la época del artista sobre la desgracia de un
naufragio que sufrieron cientos de personas y que en base a este suceso desafortunado
Gericault haya insertado formalidades, composiciones y contextos alejados de la armonia
y belleza esperada por la idea academicista, particularmente en relacion a las figuras
humanas tendidas muertas sobre la balsa como también por el ambiente en su mayoria
desolador y desesperanzador que inunda aquel hecho catastréfico, se conforma esta obra
bajo elementos compositivos que para aquel entonces no solian ser habituales en el
imaginario convencional de los receptores de arte de ese entonces, haciendo por tanto de
esta representacion la génesis del reconocimiento a la rebeldia y discurso propio del autor
dado a conocer desde las suscitaciones por desear reproducir una negligencia resultante
en tragedia ocurrida en el plano de la realidad. Para Geéricault esta tragica escena fue la
indicada para impulsar su carrera, iniciandolo en la busqueda por “un discurso propio que
reflejara su personalidad, sin importar que por esta razén tuviera que abandonar la
clama cldsica, para expresar la emocion” ® (Gonzélez, 2007) tal como a la mayoria de
los roméanticos les import6 ser parte de aquella lejania academicista para plasmar una
verdad (o la suya propia) desde y en pos de los intereses que lo mueven a querer reproducir
alguna especificidad de cualquier acontecer, como reflejo de sus inclinaciones,
disposiciones y por tanto de su caracter que condiciona su personalidad, siendo en el caso
de este artista y bajo la particularidad topica de “La balsa de la Medusa” por ser la
representacion de un tramo del naufragio que esta repleta de un absoluto sensacionalismo,
la predileccion o fascinacion por el caos y el desconcierto que por cierto son antagonicas
a las bases de la escuela Neoclasicista, donde la presencia pictorica del hambre, el
canibalismo y la demencia producto de la tragedia y la desesperanza de no ser encontrados

(90) GONZALEZ, A (2007), “Historia general del arte” Tomo 2, P4g. 15.
(91) GONZALEZ, A (2007), “Historia general del arte” Tomo 2, P4g. 15.
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jamas y que promete una muerte lenta y amenazante, conforman una obra morbosa y
repugnante pero que es también a la vez cautivadora porque el autor “resalta de una forma
apasionada y no menos idealizada el acto heroico de los ndufragos” ©®? (Gonzélez, 2007)
porque al ser sobrevivientes fueron luchadores y combatientes de su propio desventurado
destino, pero que aun asi no quita a esta situacion su contrariedad con la perfeccion y
armonia predominante y esperada en el arte, ya que para ser sobreviviente la situacion de
los otros afectados tuvo que declinarse por diferentes motivos que en evidencia no los
beneficiaba, haciendo que este trabajo artistico sea considerado mayormente en su época,
como uno que revolucion6 y que por ende escandalizo el imaginario artistico y el de sus
receptores. Para ello Geéricault, en sus deseos de implantar ain mas en su representacion
aquel revuelo o conmocion que causé este desafortunado acontecimiento, acude a la
rigurosidad investigativa para conformar desde la cruda y dramatica verdad toda la obra,
y para ello fueron fundamentales las entrevistas que realiz6 a dos sobrevivientes de la
tragedia que entregaron sus testimonios de la catastrofe ocurrida, ademas de los serios
estudios que hizo a cadaveres, para lo cual asistio “incluso a la morgue provisional en
donde tenian los cuerpos de los fallecidos de la tragedia, para realizar bocetos de estos”
3 (Gonzalez, 2007) resultando ser finalmente obras preliminares a “La balsa de la
Medusa”, entre ellas y de interés en este trabajo: “Cabeza de un hombre guillotinado”
(1818-1819) y “Partes anatomicas” (1818) no siendo Unicamente estas dos pero que
resumirian el trabajo analitico de los cuerpos en su estado de descomposicion realizado
por el artista a partir de su interés por lograr un realismo, entre texturas y colores de la
pudricion carnal, que resultara para el espectador en sensacionalismos y en &vidas
emociones relacionadas al morbo y a la expectacion que jamas se pensaba extraer de una
obra de arte, para lo cual “La balsa de la Medusa” y sus bocetos anteriormente nombrados
desafiaron de manera significativa la valoracion estética, iniciada con la génesis del

Romanticismo, entre una nueva sensibilidad que acapara los intereses y el imaginario del

(92) GONZALEZ, A (2007), “Historia general del arte” Tomo 2, Péag. 15.
(93) GONZALEZ, A (2007), “Historia general del arte” Tomo 2, Pag. 15.
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artista por muy horripilantes que sean y sobre esto, el hecho de encontrar la belleza donde
antes menos se esperaba, como en los casos de Goya y Géricault en aconteceres infaustos
que por decreto involucran a la figura corporal a partir de su estreches con el contexto y a
la vez por su inevitable condicion imperfecta en fragilidad y que aquellas circunstancias
gue no aseguran su bienestar, aumentan las probabilidades de dejar al descubierto la
factibilidad de poder intervenir violentamente la corporalidad humana pensada como
sustancia o materia y que lo aleja significativamente de la idealizacién del hombre y su

perfeccién adjudicada desde el periodo clasico.

Prosiguiendo con el analisis de los bocetos u obras preliminares que entregaron aquella
cuota de cruda realidad por conformar la base formal propia de los cuerpos cadaveéricos y
que logran completar y complementar el sentir tragico o dramatico de “La balsa de la
Medusa”, se torna importante indicar que en estos estudios pictéricos previos se establece
una inexistencia de marco interpretativo a diferencia de la mayoria de los trabajos
artisticos que presumen de ella y que permiten en la lectura del espectador un
esclarecimiento de sus propias preguntas y asociaciones acerca de la obra, tal como ocurre
en la principal obra de Gericault. Aquella falta interpretativa se ve reflejada en como
dispone las partes humanas dentro de la composicion sin una contextualizacion evidente
donde solo son repartidas en el lienzo, aunque no de manera aleatoria, sobre un fondo
indeterminado pero que las sostienen, lo que mantendria una esteticidad que induce hacia
una experiencia potencialmente traducida en una cierta perversidad, ya que la decision por
parte del artista de situar practicamente como objetos de coleccidn aquellos miembros
humanos en el lienzo y que lo valore como elementos compositivos independientes con
sentido y derecho propio pero como partes que fueron en algin momento dependencias
de un organismo mayor, en este caso del cuerpo humano como sistema unificado, hacen
vislumbrar con fuerza que sus intereses se posan en tener un acercamiento directo con la
crueldad que de por si conlleva la muerte como su esencia, siendo el aspecto de la vida
que es pensado desde la negatividad por reducirnos a ser sustancia, porque pensarnos

como cadaver es pensarnos siendo hedor involucrando texturas y colores de la carne
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putrefacta que solo nos envuelve en lo l6brego de la existencia. Estas pinturas
preparatorias son el producto de un montaje de caracter macabro donde dar cabida
solamente a partes humanas ordenadas en favor de otorgar una esteticidad que antes era
hallada en la disposicion del cuerpo como figura estipulada por defecto en lo armonioso
y por tanto en la belleza, solo atribuye al deseo del artista de poder sumergirse en un
escenario o ambiente de mortandad a causa de sus motivaciones por representar el
acontecer en la balsa de la Medusa desde la realidad dramatica del hecho; toda su obsesion
por este proyecto es la de hacer persistir aquel sentir generalizado de un naufragio desde
el morbo producido por estar entre la vida y la muerte, un deceso que es representado por

estos miembros y cabezas cercenadas que materializan su significacion.

Esta misma disposicion de las partes o miembros humanos como elementos compositivos
y formales validados en lo representativo y habilitados desde su esteticidad a una potencial
lectura que induce o refiere a la corporalidad humana como indicio a su condicion
sustancial y a la vez como reflejo material del concepto de la muerte, se posibilitan para
ser instaurados en otros soportes artisticos tales como las caratulas de Death Metal aqui
de interés y que a modo de ejemplo el disco “Been Caught Buttering” del grupo austriaco
Pungent Stench asi lo demuestra con la presencia de aquellas cabezas despojadas de sus
cuerpos cadavéricos y cuidadosamente ordenadas e interrelacionadas ambas bajo el acto
del beso. Sin embargo, aquella imagen que entrega el caracter macabro y por tanto
extremo a esta portada y a la totalidad del disco, es en realidad una fotografia montada en
1982 por el fotografo estadounidense Joel Peter-Witkin titulada “El beso”, que como en
la mayoria de su arte fotografico o su aspecto performatico en lo compositivo, sus soportes
se catalogan entre cadaveres despojados de sus miembros (siendo reales por lo demas),
como también en el caso de la fotografia citada, en partes de cadaveres compositivamente
articulados para el lente en favor de su embellecimiento, convirtiéndose éstos elementos
formales, incluyendo ademas fetos, enanos, hermafroditas y transexuales, que al ser
pensados por la generalidad de la sociedad a modo de seres deformes, dignos del rechazo

visual y por tanto merecedores de su exclusion, en los proclives a la eleccion de Witkin
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por permitirle direccionar su intencion de aproximacion hacia una “cierta sensibilidad
estética marcada por un acercamiento libre a la crueldad y la abyeccion” ¥ (Benavente,
2005), siendo el interés o la inclinacion del fotdgrafo que establecera el caracter de sus
fotografias pero en favor de generar una instancia con la cual desvincular aquel sentido
marginal de los seres 0 miembros corporales antes nombrados, impuesto por la sociedad
0 comunidad que estd mas acostumbrada a los prototipos de lo “normal” equivalente en
lo armonioso, pero que a partir del arte o de la practica estética entablada por el artista en
la fotografia, consigue arrimar estas excepcionalidades en el imaginario social desde el
sentido libertario de optar por recursos pictéricos que en la vida cotidiana son preferible
dejarlas en el olvido, al igual que con la muerte, pero que Witkin insiste en generar “un
espacio de posibilidades de percepcion y representacion del cuerpo humano que resalta
su estatus ilimitado.” ®® (Benavente, 2005) entre ellas y paraddjicamente, la limitante de
ser materia como idea que es preferible apartarla de la cotidianidad al igual como aquellos
seres destituidos de la perfeccion, pero que en tanto para Witkin son estas las condiciones
informes desde donde hallar un nuevo plano o extension del concepto de belleza
encontradas en su posicion de rareza o monstruosidad aunque comprendido desde la
excepcionalidad de ser unicos y por tanto dignos de una esteticidad que en este caso la
fotografia se hizo cargo de colectivizar. Aquella socializacion de esta estética de lo
horrible no fue precisamente a partir del embellecimiento comprendido en la manera como
dispuso estas figuras dentro del montaje para ser potencialmente admiradas u observadas,
sino que a partir de la inclinacion de Witkin de no sustraer su naturaleza anémala, ya que
sus pretensiones son direccionadas a que aquellas miradas se abrumen o anonaden
precisamente por su aspecto de rareza como la identidad surgida por el rechazo constituido
desde lo impensable y lo olvidado por la sociedad; de ahi a que su trabajo tenga esta

singularidad al instaurar elementos que promulgan rotundos cambios del sentido canénico
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de la belleza y de la unidad que reflejan la tan ansiada perfeccion del aspecto humano en
el arte, pero que ahora entabla una experiencia de la vida humana no solo en la armonia,
sino que “nos arrebatan la mirada al descubrirnos un paisaje inexplorado e irresistible
y por otro, nos recuerdan nuestra posible condicion de humanidad objetivada y en
constante deterioro.” ®® (Benavente, 2005) manteniéndonos en el borde de lo deseable y
lo indeseable pero que desde el arte y sus producciones, nos hace desear indagar lo oculto
y lo intencionalmente olvidado, efectivamente por ésta condicion remota causada por el
tabu y el miedo en donde no podriamos acudir a estas experiencias sino fuera por estas
instancias artisticas, ya que por nosotros mismos es biolégicamente imposible; tal cual
como los caminos inexplorables por lo indeseable de la muerte cuando se trata de
enfrentarlo en primera persona, pero que se incluyen en el pensamiento cuando es
visualizado en el otro como un equivalente a nuestra humanidad, concibiéndose
habilidosamente por la manera en que nos redime hasta incluso neutralizarlo o

naturalizarlo.
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2.2 En el Gatico del siglo XVI11: Subterfugio subversivo y siniestro

Asumiendo las formalidades y el imaginario caracteristico de las caratulas aqui de interés,
todas ellas relacionadas con lo mortuorio y a su concepcién mayormente percibida desde
la negatividad (por arriesgar la tan anhelada integridad del ser y por reducirla a una
condicidn organica que muchas veces es preferible desconocer u olvidar su inherencia a
la corporalidad), es que se hace factible involucrar al Gotico con este producto
discogréafico en tanto comparten un sentido subversivo en sus contextos, una subversion
que en el caso de este estilo se percibid y configuré desde su aparicion en el siglo XVIII
al involucrarse dentro de una época caracterizada por una base de pensamiento dominada
e influenciada por la llustracion; movimiento cultural e intelectual que manifestaba dentro
de sus fundamentos la necesaria division y oposicion entre la razon y aquello ilégico que
inundaba las mentes del pasado y que respondia a cualquier acontecimiento, haciendo
contemplar a estos siglos anteriores al dieciochesco en épocas sujetas en
“irracionalidades, intrinsecamente unidas a las pasiones y las turbaciones humanas” ©7
(Ordiz, 2014), volviéndolas tendencias del pensamiento que atentan con la linea racional
de esta era en donde se le ha otorgado el protagonismo para hallar la verdad de las cosas
y los fendbmenos de la realidad por su base en lo 16gico y en el orden natural, libre de meras
respuestas cimentadas en supersticiones que segun los ilustrados solo conllevé a la
ignorancia que caracteriz0 a este pasado poco revelador. Esta categorizacion bifurcada del
pensamiento fue una situacion que hizo surgir una dicotomia a nivel sociocultural, donde
por un lado era refugiado el conocimiento bajo la esencia del Siglo de las Luces y por
otro, aun concientizada de esta hegemonia ilustrada, se invertia la situacion al optar como
posibilidad aquellas ideas o pensamientos que responden a las reales preocupaciones,
miedos e incertidumbres humanas que vislumbran nuestra propia realidad, donde todas

ellas se conocen y cobran mas sentido en lo irracional que desde lo racional, logrando asi
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una viabilidad como posible conocimiento y que justifico la aparicion o la vuelta al Gético
durante este siglo como lenguaje o estilo que al basar su sentido discursivo en estas
“categorias ilogicas” del pensamiento albergadas principalmente en el subconsciente a
modo de reprimendas, se genero una situacion de inminencia de su presencia por ser una
manifestacion producto de los “reflejos de su sociedad de creacion y, Sus monstruos y
nigromantes, como metéaforas de los miedos de sus épocas.” ©®® (Ordiz, 2014) ya que
siendo un escenario cultural y social fundamentado en fuerzas contradictorias, que en este
siglo y en la mayor parte de su posteridad, se dieron a partir de la contraposicién de la
razén con los sentimientos y las pasiones negadas incluso hasta su oposicidn, es que la era
de la razén y las luces es la idonea para que la aparicion de lo sobrenatural y de lo
irracional tuviera sentido desde lo transgresor y a que su consideracion construya el
camino para dar cuenta que con solo la razon no se cimienta la totalidad de la realidad,
siendo posible abarcar la nuestra propia desde nuevas perspectivas que resultan en
reinterpretaciones de una verdad que ciertamente nunca es posible asegurar. Asi mismo
los miedos de ese entonces tienen que ver con lo anterior, con la posibilidad de contaminar
su realidad basada en la razon con ideas surgidas desde lo ildgico, irracional y
supersticioso como maneras de conocer con falta de fiabilidad que amenazan las luces y
el progreso que el pensamiento racional y empirico estaban ofreciendo y que la vuelta a
su consideracidn es retroceder a ese pasado que tanto reniegan por ignorante y oscuro; una
negacion que surgio desde la prohibicion de parte de los llustrados de involucrar estas
irracionalidades en la nueva forma de pensar y de dar respuestas, haciéndose preferible su
estado oculto en razén a que conlleva una inestabilidad en el conocimiento racional y por
tanto en el progreso ilustrado especialmente de disciplinas cientificas, pero que a raiz de
esta negativa que conformd una sociedad dividida, fue que se procur6 proyectar en los
discursos la vuelta a lo sobrenatural, barbaro e ildgico del pasado, no tan solo

subversivamente para renegar las limitaciones de su época, sino que también a causa de
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aquella inestabilidad que entregaria el hecho de ser considerados en sus pensamientos e
interpretaciones razonables del mundo y sus fendGmenos, es que “se configuran alrededor
de un fin ultimo y fundamental que es el de inspirar el miedo; a lo desconocido, a la
muerte, al dolor, al Mal.” ®® (Ordiz, 2014), emoci6n que surge en respuesta a la aparicion
de aquello que no se desea su presencia ni se admite su caracter cotidiano; una negativa
que encamind aquellos conceptos y sus sentidos hacia un desconocimiento, hacia una no
aproximacion que las mantiene en la oscuridad y en el olvido porque provocan
desasosiegos e inquietudes y amenazan con la estabilidad deseada por no ser dictaminadas
desde lo logico sino desde lo irracional, tal como las emociones que no pueden ser
comprendidas ni abarcadas desde la razon porque sobrepasan los bordes de lo concreto
hasta el punto de la sublimidad y en ese estado lo determinativo se invisibilizan o no puede
simplemente ser llevado a cabo. Asi el hecho de la admisidn y la consideracion por aquello
que desequilibra los postulados es para que las sensaciones de miedo se hagan presentes
y para evitar aquellas reacciones estos se estiman bajo planos desacreditados e incluso
ridiculizados a causa de la inviabilidad acordada, pero que no hace méas que conformar
espejismos de dominio ya que la totalidad de la realidad debe ser resuelta tanto en lo
racional como en lo irracional y que su conjunto da cuenta de la esencia del mundo y sus

fenémenos.

Para ese entonces el Gotico del siglo XVII1I ya estaba cimentando su proposito de definir
una realidad en donde nada es lo que parece, a pesar de que durante ese siglo estaba
adquirida la idea de que cualquier suceso es siempre explicable bajo respuestas absolutas
y no ambivalentes si son originadas desde la razén, ciertamente la presencia del Gético en
esta era con su conformacién en las pasiones y turbaciones humanas ligadas a lo irracional,
pudo establecer la alternativa de pensar la realidad y los manifiestos de sus fendmenos

desde la contrariedad de aquel horizonte ordenado, estable y absoluto adquiridos en la

(99) ORDIZ, | (2014) “Manifestaciones ficcionales del terror: El gotico contempordneo de las

Américas” P&g.25.

84



[lustracion, potenciando la idea de una situacion del mundo que es mas bien ildgica,
caotica e indeterminada tal como es entendida la base en la cual el Gotico se desarrolla 'y
que lo ha dispuesto como “un modo de representacion versatil que depende, a fin de
evocar el miedo, de formas cambiantes y, en numerosas ocasiones, inestables.” (0
(Ordiz, 2014), considerando asi que desde su aparicion en la era dieciochesca, sus vinculos
o relaciones con aquellas formas imprecisas o inciertas se traducen en un estrechez con
los terrenos del inconsciente, mas enfaticamente en las represiones que si bien dependen
de los tables de un contexto, principalmente se estipulan a partir de los males humanos
que interfieren en lo social, desestabilizando lo sistematico y normativo que lo conforma
y que el modo Gético los capta para lograr adjudicar a partir de elementos o topicos con
un perfil abyecto, 16brego y oculto u oscuro, “un marcado estilo sombrio y conexiones
con un pasado misterioso, ademas de explorar, en numerosas ocasiones, los simbolos y
sistemas que aterrorizan el subconsciente colectivo de sus sociedades.” *°V (Ordiz, 2014),
porque el fundamento de sus representaciones o discursos en lo incierto que a su causa
surgen sensaciones de no potestad y por acaparar terrenos desconocidos subyacidos por
ser restrictivos, consiguen potenciar el fin principal de este modo que es el de subvertir
las definiciones y valores preestablecidos en pos de originar sensaciones de inseguridad y
por tanto de miedo a causa de la contemplacion y consideracién por las prohibiciones que
en la mayoria de los circulos sociales se vinculan con asuntos que proclaman un riesgo a
la anhelada estabilidad y seguridad, como por ejemplo la inherente maldad en el hombre
(impulsos instintivos negativos) y sucesos involucrados con los infortunios que lo aquejan
(la muerte, el dolor), pero que en la era del siglo XVIII aquel mal residia en el
consentimiento hacia lo sobrenatural inexplicable que atenta con el orden de la I6gicay a
la vez con el pensamiento hegemonico, y su presencia o el retorno de este pasado

irracional reivindicado por el Gético acuerdan que aquel mal social y personal reprimido
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es el elemento necesario para que los firmes postulados que durante este siglo se
fundamentan por lo netamente racional, sean reconsiderados y reinterpretados en favor de
que se involucren hacia una autoconsciencia y un autoconocimiento en tanto permita
sumar las categorias del subconsciente, porque en teoria nuestros miedos y deseos dan
cuenta de la manera en la que se constituyen los escenarios sociales que influencian las
actitudes y acciones humanas, un cardcter que en esta era ha de haber separado
innecesariamente el concepto de lo real si lo que se pretende es conocerla desde su
totalidad.

Pero el retorno a ese pasado ilégico tratado con displicencia por no responder desde la
razon, no solo es por mantener disidencia de lo establecido y no cuestionable o por el
hecho de ir en contra y transgredir sin un fundamento, sino que este interés por acaparar
lo tabu o lo restrictivo de sus épocas se visualiza ademéas como una instancia que desarrolla
la critica y la puesta en duda de cualquier postulado aunque sea acordada su intransigencia,
lo que a su vez hace revolucionar las fronteras en un acto de liberalizacion de las
demarcaciones entre lo sensato y lo incoherente, invitando “a explorar una atmdsfera
donde las categorias de lo humano y lo inhumano, lo natural y lo sobrenatural se
deshacen y se derrumban” % (Ordiz, 2014) hasta el punto que se difuminan y se
confunden en esta factibilidad de imprecision en la construccion de un contexto,
dificultando el reconocimiento de categorias en lo real o irreal en razon de que todo,
incluso aquello inadmisible y disparatado puede estar dentro de la posibilidad en los
aconteceres de una realidad y con ello en el planteamiento de las ficciones; una situacion
que se efectud por causa de la vuelta al Gotico a pesar de la constante negativa y rechazo
que se le daba en esta era y que sin embargo se instaur6 como el modo discursivo que
encamind desde este siglo y en la posteridad la facultad de hacer desaparecer las

radicalizaciones de las nociones del mundo y su realidad, promovidas a partir de su interés
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por relacionarlo o vincularlo estrechamente con lo evitado y ocultado como la base para
formular relatos que sacan a la luz las “voces oscuras de lo prohibido” % (Ordiz, 2014)
vistas como indispensables en la estructura que conforma el ambiente de una realidad,
porque considerarlos significa dar a conocer la totalidad de la organizacién en la cual se
ha inmerso la humanidad y asi mismo los elementos del inconsciente entre miedos y
deseos se estiman como las reverberaciones que explayan la orientacién de los principios.
No obstante esta presencia es derechamente rechazada porque amenaza con el equilibrio
y sustento otorgado por el pensamiento hegemanico en la univocidad de los conceptos en
lo 16gico como con la busqueda del empirismo de los fenémenos, porque disponerlas bajo
otras premisas del pensamiento precisamente antagonicas al orden natural de la realidad
hasta el punto de pensarla unida a aquello mismo que la desestabiliza, entabla los
principios de la sustantividad del mundo en un estado difuminado y por tanto bajo un
caracter indeterminado que conlleva una confusion y un no empoderamiento del ambiente
y sus hechos dando como consecuencia el inevitable miedo que se exterioriza por permitir
la viabilidad de aquello que mas se renegaba como parte del fundamento esencial de los
postulados sociales; una factibilidad originada en tanto los relatos Géticos mantuvieron
en su necesidad estas categorias relegadas para resurgir en forma de lenguaje alternativo
y transgresor, pero que su permanencia se veria imposibilitada si no fuera producto de las
bases o reflejos en la estructura sociocultural que hacen respaldar su validez discursiva,
para lo cual las palabras de Iréne Bessiére citadas en la tesis aqui de interés son idéneas
para confirmar la idea de que las concepciones irracionales o sobrenaturales se forman
desde ambitos de la realidad y que a su vez son las partes de una ecuacion que datan el
caracter de contextos determinados y su conformacién en ideologias: “lo sobrenatural y
lo «surreal» son los medios para disefiar las imagenes religiosas, cientificas 0, mas aln

las del poder, de la autoridad, de la debilidad del sujeto ” %4 (Ordiz, 2014), es decir que
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desde los mismos pardmetros de la realidad se confeccionan ideas que juegan con lo
il6gico y que estas categorias pertenecientes a la psiquis y a su valor fuera de lo dogmatico,
son la via que diagnostica las formulas o los modelos de la base de la sociedad; situacion
hibrida que ha condicionado en un fuera de si a la realidad y a sus fundamentos puramente
empiricos a causa de la involucracion de contravenciones que se califican mayormente
como imposibilidades acordadas en un contexto y que conllevo a relativizar la primacia
de lo canonizado perturbando o alterando las estructuras del pensamiento entre

convicciones e ideologias que se tienen de aquello presuntamente conocido.

Todo este tratamiento que ubica practicamente fuera de lugar a aquella realidad pensada
desde perspectivas unidireccionales en lo denotativo, por el hecho de adjudicarle
categorias segregadas en el pensamiento y en la conformacion social incapaces para
sostener el buscado empirismo y materialismo acordado en ese contexto, se estima en
parte con el objetivo de menospreciar aquella secularizacion canonizada, pero ain mas
para alterar las valoraciones y los principios hasta el punto de distorsionar con
inviabilidades la idea de la realidad, sobre todo si convenimos que los fundamentos del
Gatico en irracionalidades e ideas ildgicas tales como los presagios, augurios y nociones
sintonizadas a partir de las emociones y sentimientos, se vuelven idoneas para lograr aquel
caracter absurdo con que el mundo se puede llegar a percibir y que lo condiciona a una
eventual vacilacion de las certidumbres, porque la naturaleza de este tipo de relatos es de
por si indeterminada por su inestabilidad en lo racional, imprecisas al momento de
cualificar por falta de referencias en lo concreto y por tanto cadticas si se pretende agregar
a las bases de un pensamiento categdricamente l6gico; una introduccion que desorbita la
acepcion del mundo fundamentado en la inmediatez de los sentidos que aseguran el
racionalismo de los sucesos ocurridos en el como la adquisicion absoluta de las cosas en
el materialismo y que la exaltacion emprendida por el Gotico de los planteamientos mas
irracionales hallados en lo hondo del subconsciente, lugar donde las cosas mas
inconcebibles y restrictivas se posibilitan, no tan solo incrementaron la confusion y los

desasosiegos, sino que también hicieron entrever que la realidad que suponemos conocer
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y apoderar desde la tangibilidad que el vinculo de orden logico procuro, ciertamente es
mas bien un caos en si mismo llegando en algunos casos a superar la ficcion porque la
inherencia de lo insensato en lo real es inevitable y asi se da cuenta cuando en ella ocurren
las cosas mas inesperadas, aquellas que nos hacen preguntar si estamos en una pesadilla
o en la realidad misma. Por ello la presencia de los relatos Goticos en esta era, con énfasis
en el carécter de los elementos o recursos que lo constituye, mas que solo considerarlas
una forma de intervencion transgresora que provoca revoluciones en los limites de lo
aceptado y con ello en el dogmatismo del pensamiento 16gico, actdan por otro lado a modo
de subterfugio o medio escapatorio que acuerda alejar del pensamiento la crudeza hallada
en lo real en el momento en que la factibilidad de aquello solamente es apreciada bajo
escenarios ilégicos y con un claro perfil de inadmisibilidad, de ahi a que esta funcion se
sostenga, segun palabras de Juan Antonio Molina Foix citadas en la tesis aqui de interés,
gracias al interés del Gético por reivindicar “el exceso y la exageracion, lo recargado y
retorcido, el caos frente al orden, lo pagano frente a lo cristiano” %) (Ordiz, 2014), que
por ser consideradas en esta era como caracteristicas propias de un entorno netamente
estructurado en lo irracional, se hacen por tanto opuestas al contexto real l6gico,
liberalizdandolo de desequilibrios que suscitan amenazas al empoderamiento de las
concreciones y que lo hace pensar como un entorno confortable y redimido de hechos
engorrosos desde el momento en que los relatos Géticos invocaron como viables e
intrinsecos a él la perspectiva del hombre y sus aconteceres bajo un mundo de
indefiniciones, augurios y caos, formulandolo como un recurso discursivo que motiva a
“huir de la sordidez y fealdad de la cruda realidad, y recrear exaltadamente el pasado
mas tenebroso, oponiendo el irracionalismo y la barbarie al materialismo ateo que trajo
consigo la llustracién.” 1% (Ordiz, 2014) y que por ser un modo evasivo de la acritud del

mundo y de su realidad, se debe estimar como parte de las consecuencias que conllevo la
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presencia de fuerzas contradictorias, tal como los relatos ilustrados frente al lenguaje
Gético que a modo de ejemplo son un caso de situacion dicotomica, porque desde aquello
se evalla lo repudiado de esta era que depende de los canones dictaminados y sus
acepciones, situando lo no aceptado no dnicamente como un ente antagonico y
amenazante condenado a las sombras 0 a lo oculto para que no intervenga en el equilibrio
de cualquier estructura o construccién de los prototipos sociales, sino también a fin de que
se favorezca la visibilidad de lo contraproducente de cada contexto, como un mal
necesario que permita apreciar que aquel ambiente construido desde su establecimiento
hegemonico de lo racional que regula hasta lo mas improbable, es uno paraddjicamente
inabordable, lo que provoca que la presencia del tratamiento Gotico de la exacerbacion de
estos recursos opuestos a la hegemonia llustrada o a la de cualquier categoria que contraste
con las convicciones de sus contextos, sea una accion ineludible que a todas luces conlleva
a un estado de desconfianza y afliccién que incomoda y sobrecoge a causa del retorno
practicamente familiarizado de lo evitado, lo ocultado y lo desconocido de sus sociedades.

Segun lo anterior la vuelta al Gotico y sus caracteristicos elementos, se consideraron
durante la primacia del pensamiento llustrado netamente como un medio escapatorio
atribuido a la literatura y a las artes para contribuir hacia un acto recreativo que pudiera
alejar las negatividades o amenazas maliciosas del mundo no siendo consideradas como
parte de su cotidianidad sino mas bien de un pasado categéricamente irracional e inestable
a causa de su cultura primitiva y barbara, haciéndose necesario para ello que los elementos
del inconsciente se consideren como meras invenciones producto de una imaginacion
opuesta a larazén y con absoluta improbabilidad dentro del mundo de la realidad moderna,
es decir pensadas nada mas como un artificio desde donde su papel de subterfugio tendria
sentido. Pero si nos hallamos en el caso contrario de la estimacion de estas
irracionalidades, siendo pensadas esta vez como parte inmanente de la realidad (aunque
la mayor parte del tiempo olvidadas o despreciadas) y no como elemento artistico para
hacer eludir la sordidez de la realidad, ciertamente es porque ha acaecido un

reconocimiento activo de aquella otredad siempre negada o reprimida, siendo el paso

90



fundamental para hacer demostrar las insatisfacciones que caracterizaron la era Moderna
en su afan por transgredir constantemente tradiciones implantadas en nombre de ella
misma por su afan de libertad en cada canonizacidn; situaciones que conllevaron a una
necesidad de experimentacion de todas esas cosas que antes fueron negadas y prohibidas
en su ejecucion sociocultural para luego ser apreciadas como parte indispensable de la
comprension total de la realidad de la época, haciendo que este tratamiento constante de
la otredad (en este caso con el retorno del Gotico) se determine como la esencia moderna
desde el acto de cuestionar y de poner en duda incluso sus mismas ideologias en nombre
del progreso. En el momento en que la presencia de la otredad irrumpe la cotidianidad y
las convicciones practicamente por una voluntad o necesidad social, “Es entonces
esperable que las manifestaciones literarias goticas evolucionen de una manera paralela
al desarrollo de los movimientos historicos y culturales” %) (Ordiz, 2014), sobre todo en
contextos donde el elemento subversivo se hace indispensable para la tendencia moderna
de revolucionar conciencias ideologizadas, entre ellas por ejemplo el concepto de lo
siniestro que se desarrolla como recurso indispensable en el afan Gotico por invocar los

miedos de sus sociedades.

El tratamiento de lo siniestro en el Goético tiene que ver estrechamente con la
consideracién de la otredad, pero en particular una que en su momento fue parte de lo
conocido y familiar y que al volverse amenazante se ha destinado a un estado oculto y
lugubre que lo mantiene en el desconocimiento pero a la vez siendo paraddjicamente
reconocido como propio al establecerse que “La sensacion de lo siniestro nace, (...), de
un punto de partida que necesariamente es el mundo real” ‘% (Ordiz, 2014) y que por
esta causa de ser no solo el opuesto a lo conocido sino también siendo parte de ello, lo

vuelve un sentir idéneo para alcanzar situaciones mucho mas inquietantes en comparacion
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a aquella relacion de lo netamente extrafio con lo familiar, que sin dudas ambas turban y
alarman pero mas bien el tratamiento Gético de lo siniestro logra que el miedo se haga
presente. Asi es como durante el siglo XVI1II las ficciones Goticas desarrollaban la idea
de una realidad intervenida con aconteceres sobrenaturales designados por mantener un
perfil fuera de la norma de la naturaleza aunque explicables racionalmente, haciéndolo
igualmente un modo que logra alterar aquella idea llustrada de la hegemonia racional y
I6gica tanto en los pensamientos como en el conocimiento para lo cual el tratamiento del
elemento sobrenatural que se excluye de lo légico y por tanto se reprime en la realidad
social, es el acertado para identificarlo de manera siniestra en la medida que su vinculo
con lo irracional e il6gico como maneras del inconsciente, sea fundamental para prescribir
las convicciones e ideologias modernas e inversamente la realidad y sus postulados se
hacen influyentes en lo imaginativo siendo muchas veces la base en la que las invenciones
toman forma, pero los recursos que el Gotico va utilizando varian dependiendo del
contexto en el que surgen los movimientos y cambios sociales entendiéndose asi pluralista
a causa de su atemporalidad; de ahi a que no solo se haya presentado durante la era
llustrada, sino que es posible vislumbrarlo también en escenarios posmodernos donde las
incertidumbres ontoldgicas sean la raiz explicativa de la dindmica conceptual constante
en la crisis y la oportunidad para que el Gotico reaparezca de modo subversivo o
transgresor como también creativo-constructivo si se vislumbra como elemento que aporta
a la extension de las posibilidades. Por esto precisamente las caratulas en estudio
mantendrian un claro estilo G6tico a partir de la presencia de lo siniestro vislumbrado en
el tratamiento morboso y destructivo que representa de la figura humana, porque la
familiar estipulacién del cuerpo en el orden formal ha entrado bajo un desdoblamiento por
ser manifestado ademas en un sentido ca6tico con ayuda de la propia condicion imperfecta
y limitada de la corporalidad material dispuesta a una violenta intervencion, haciendo de
esta situacion corporal aquello que se abomina y desprecia y que le otorga el caracter
ominoso sobre todo si se trata de una cualidad inherente al estado material que a toda costa
se quiere evitar y que se mantiene en el olvido por amenazar la integridad hasta incluso la

identidad que se asocia a una existencia validada desde la presencia material del ser.
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Por ello el hecho de manifestarse la imagen de la figura humana esta vez bajo la inherencia
de su condicién desafortunada que a pesar del permanente rechazo aun asi permanece en
un reconocimiento inevitable, lo hace una manifestacion de lo siniestro absolutamente
efectiva en la medida que “presenta versiones repulsivas de elementos intrinsecamente
familiares, incluso, (...), de nosotros mismos, de manera que genera un miedo intenso y
persistente que se combina con el deseo y la fascinacion.” 1% (Ordiz, 2014) porque
ciertamente ha encaminado primeramente a una pérdida de la acostumbrada imagen
corporal provocando desestabilizaciones, pero que induce por otro lado hacia una
autoconciencia desde donde se explicaria la atraccion generada por el deseo de
experimentaciéon y conocimiento de situaciones donde especialmente lo propio y lo
conocido se desbordan hasta resultar ajenos y ominosos, como la inmanencia de ser
materia que se rechaza y se mantiene en el olvido por dificultar la permanencia de la
existencia y en donde factiblemente pueden llegar a concretarse las maneras mas
retorcidas de intervenirlo, haciéndonos dudar del yo y de una identidad puesta en una
realidad que a pesar de asegurarnos estabilidad y permanencia es igualmente cuestionable,
de ahi a que se dictamine que “El miedo que surge del sentimiento de lo siniestro también
se sitlia en estrecha relacién con una sensacion postmoderna de pérdida de la identidad
e incertidumbre intrinseca a la propia existencia.” ‘9 (Ordiz, 2014) porque se ha
diagnosticado un contexto de inconsistencia conceptual a causa de que todo se ha
relativizado, incluidos el tiempo y el espacio donde toman forma y sentido los aconteceres
humanos para luego posicionarse dentro de un escenario inestable que resulta en caos. Por
ello es que la muerte se vuelve el topico preciso dentro del arte de las caratulas porque
retne todos los elementos que incitan al sentimiento de miedo a partir de lo siniestro,
siendo efectos que transgreden y desestabilizan la preeminencia del dominio, aunque no

entendida Unicamente en su relacion con lo organico tal como las representaciones de las
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caratulas aqui estudiadas lo datan en ambientes y acciones mortuorias y morbosas, sino
que comprendida ademéas como el deceso o perecimiento de lo trascendente ontoldgico,
haciéndolo el término que retne el sentir general que inunda el contexto posmoderno
desde lo indeterminado y el caos, de ahi la consideracion a que “La presencia constante
de la muerte en la narrativa gética es tan axiomatica que se puede considerar un rasgo
intrinseco al modo, presente en todas y cada una de sus actualizaciones.” 9 (Ordiz,
2014) de ahi la atemporalidad no solo del Gético, sino que también de la muerte calificada
para estar presente en la mayor parte de los miedos de la historia occidental hasta su
universalizacion como tal, que a pesar de permanecer en &mbitos de lo desconocido y lo
misterioso principalmente por fatidico, de alguna forma se piensa como algo intimo y
familiar que es inevitablemente inherente a nosotros ya que es un hecho que ciertamente

pasa frente a nuestros 0jos.

Desde esta cualidad axiomética de la muerte en el Gético, es posible determinar que este
ualtimo se considere un estilema hallado en la composicion artistica de las caratulas,
aunque no tan solo aquel proveniente del siglo XVI1II que se explicaba previamente, sino
que estipulado desde la esencia del Gotico en si que hace perdurar lo subversivo a través
de la invocacion de lo ominoso, siendo un caracter que de todas formas aparecié en la era
dieciochesca a causa del retorno de este modo evocador de un pasado irracional; por ello
es que “El gdbtico moderno se convierte en un vehiculo que diferentes autores utilizan
para esconder sus visiones del mundo, necesariamente tefiidas de la oscuridad latente en
las ficciones del terror, que cambian junto a los movimientos sociales, histéricos y
culturales.” %2 (Ordiz, 2014) tal como ocurri6 con las imaginerias de las caratulas Death
Metal consideradas las formas mas transgresoras durante las Gltimas décadas del siglo XX

hasta el punto de ser una presencia incomoda frente a una sociedad fuertemente restrictiva
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y conservadora respecto al consumo de imagenes que atentan con la moral, ya que se
piensan como potenciales elementos que perturban mentes y que amenazan con atentar la
buena convivencia, aunque por otra parte algunos consideran que su presencia significa
una revelacion y manifestacion de aquello que mas se teme y que se mantiene en la
oscuridad, es decir aquel perfil malévolo que yace en cada individuo y en cada
construccion social traducido en violencia y disputas constantes que inundan el contexto
cotidiano, muchas de ellas justificadas en nombre del desarrollo para asegurar el tan
anhelado equilibrio de la existencia que paraddjicamente se consigue desde el
desequilibrio de otros en la aniquilacion; una forma de progreso que hace de esta sociedad
una hipdcrita si pretende erradicar a toda costa cualquier imaginario que induzca a
desestabilizar el orden y el bien comun pero que a la vez son la base de sus propios
métodos desde donde consiguieron los maravillosos resultados de su organizacion, lo que
hace suponer que el miedo de aquel contexto radica en que se demuestre o salga a la luz
lo disfuncional que realmente es este escenario, renegando que el propio plan para manejar
y lograr con éxito las presunciones politicas de poder y orden son las mismas que intentan
prohibir y ocultar. Desde lo anterior la apreciacién del Gético siendo estilema en las
caratulas en estudio sea la que permita abrir “un excelente campo de anélisis de aquellas
figuras ominosas que regresan de la muerte; los zombis, los vampiros, los fantasmas no
son, segun esta interpretacion, otra cosa que simbolos de deseos reprimidos, de
realidades refrenadas y de infracciones escondidas” ¥ (Ordiz, 2014) haciéndolo un
recurso y un elemento sumamente critico si estas observaciones de las figuras que
componen las caratulas, generan consciencia y encaminan hacia un acto de
reconocimiento de nosotros mismos y de la estructura sociocultural y donde ademas todo
tratamiento creativo que involucre el modo Gético, a partir de la factibilidad de ser
constantemente actualizado y que dictaminaria su caracter atemporal, logre a partir de

cualquier ficcion que la evoque, pensar en “nuevas posibilidades de interpretacion de la
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realidad, en menoscabo del inicial caracter formulario de sus representaciones. El gotico
crece y se expande, se modela al devenir de la historia y se adapta a sus sociedades, sin
renunciar a su propdsito evocador de los miedos humanos.” ** (Ordiz, 2014), de ahi a
gue su presencia como recurso transgresor sea la justificacion de su constante retorno
porque es inevitable que, dada las permanentes restricciones 0 represiones que
caracterizan y conforman todas las sociedades, se vuelquen los intereses hacia aquello
mismo que los desestabiliza, porque con ello se dispone de una alternativa discursiva para

reconocer el mundo en todas sus facetas posibles.

2.2.1 Lo Apocaliptico y Post-Apocaliptico

Y si volver la atencidn hacia formas y situaciones que desestabilizan y que logran cambiar
las percepciones de lo conocido y de la realidad, hay que fijar indiscutiblemente la mirada
hacia aquellas cosas que mas nos establecen entre un ambiente de versatilidad, relatividad
y, por tanto, de inestabilidad cuando se ambientan bajo cualquier tipo de transgresion de
su sentido acostumbrado; esto es el tiempo y el espacio y a la vez la inmersion del cuerpo
en estas dimensiones, dispuestos para hacer aparecer un sentir terrorifico a partir de sus
posibilidades de un cambio que conllevaria una potencial situacion o contexto de
decadencia. Lo anterior se entiende contemporaneamente como escenarios apocalipticos
donde el concepto de lo catastréfico toma protagonismo en cada percepcion de aquel
mundo a causa que se ha alterado toda forma conocida, generando “una realidad que no
logra ingresar en el plano de la representacion.” 9 (Rojas, 2014) porque sus referentes
ya no pueden ser localizados en las maneras de la cotidianidad en razon a que la
predominancia de estos escenarios se estrechan con lo netamente incierto que aquel estado

de la realidad ha reflejado y que a su consecuencia incite a una constante elaboracion de
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recursos significantes en favor de dotar algin tipo de sentido a los elementos y
circunstancias dentro de este caos pero que resulta en nada méas que desmesuras; asi desde
lo anterior se forja posteriormente un ambiente en donde reinan las incertidumbres y se
pierde todo rastro de determinacion, lo que se denomina como contexto post-apocaliptico.
Tales escenarios se conforman como los indicados para acaecer la existencia humana bajo
una crisis identitaria, siempre y cuando se comprenda que “la realidad metafisica de
ideales tales como sujeto, conciencia, ser, no es sino el efecto de un cuerpo disimulado
por la gracia de los modales gobernados por el sentido” “*® (Rojas, 2014) que ha surgido
desde el momento en que se dispuso dentro de un espacio-tiempo que le otorgo caracteres
de trascendencia al potenciarse como fundamento y estimarse como parte de las
referencias que organizan estas dimensiones en términos de cotidianidad, pero que bajo
circunstancias catastréficas la identidad humana se concierne en lo desbordante, ya que
sus principales influencias que la dotan de un sentido se han desplazado hacia el
desequilibrio; por una parte el espacio en decadencia ha conllevado desmesuras (como los
desastres naturales y ecoldgicos), que provocan la desaparicién de “los limites que hacen
posible el habitar humano, los limites que corresponden a las condiciones de la fragil y
precaria existencia de lo humano, en medio de una fuerza que es de suyo irrepresentable”
(17) (Rojas, 2014) y que lo hace un contexto que hace devenir pensamientos respecto a la
inminencia del fin de los tiempos dictaminados exclusivamente desde la idea cristiana del
apocalipsis como juicio final y con ello la visién de una cronologia lineal tal como es
comprendida la historia de los hombres condicionada a la irreversibilidad de los
aconteceres como también a la negativa de una permanencia de la existencia hacia un
futuro, que por su situacion limitante en la caducidad, solo puede esperar el momento de
su extincion o de su tiempo final: “la experiencia de la finitud implica desde siempre un

itinerario existencial lleno de contingencias, plagado por doquier de ultimas veces, un
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itinerario que habla precisamente de la finitud de la existencia humana, la finitud de un
testigo que ante cada espectaculo maravilloso presiente su propia ausencia en un futuro
no muy lejano” ¥ (Rojas,2014) porque aunque siempre el hombre ha convivido con el
destino de su propia finitud siendo consciente de ello, aun asi tiende a establecer su
existencia en torno al progreso como influencia de un pensamiento originado en la
Modernidad basado en el constante deseo de desarrollo hacia ambitos de superioridad,
pero que con la aparicién en la era actual de un imaginario del mundo donde hasta al
mismo tiempo occidental se le ha decretado su fin, no queda mas que un sentir de
incredulidad frente a aquello que nos define, imposibilitando la persistencia de la
existencia por estar posado en un contexto vacio en el que “se disuelven las jornadas del
sentido y ahora, expuestos en la intemperie de una escena sin guion, sus identidades han
devenido ropajes, el cuerpo se hace uno con la identidad retdrica del disfraz. El cuerpo
es el disfraz, el rostro es la mascara” “*¥ (Rojas, 2014) haciendo de esta percepcion del
cuerpo la acorde para el caracter del escenario en donde se ha inmerso, lugar en donde
todo se extingue de su anterior valor y significado para dar paso a sentidos limitados tal

como lo es el mundo.

Se hace pertinente por tanto para los propositos de la escena Death Metal, que en la
imagineria de las caratulas sean representados escenarios devastados e indeterminados
(apocalipticos y post-apocalipticos) y en ellos individuos que no hacen méas que
acondicionarse al caos con actos morbidos sobre el cuerpo de otros y en el de ellos
mismos, siendo practicamente una respuesta univoca y coherente con la forma en como
el mundo se hace entrever y sentir, acordando que, si en el contexto ya nada es lo que fue,
ciertamente los individuos tampoco lo serdn, causando la inminencia de la pérdida de

identidad y del fin del sujeto como tal para luego ser considerado como parte de aquel
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mundo caducado, es decir, como objeto sin una profundidad seméntica, solo disfraz y
mascara en tanto apariencias que nunca trascienden y se pierden junto al tiempo y el
espacio apocaliptico. Lo anterior permite estipular que toda construccion semantica del
entorno se conforma desde una relacion intrinseca con el cuerpo, pero entendiéndose “mds
bien que el cuerpo es precisamente el limite de este mundo, que no hay conciencia mas
alla del cuerpo, porque despojarse del cuerpo es despojarse del mundo” % (Rojas,
2014) y con ello se acuerda que el tratamiento formal del cuerpo presenciado en las
caratulas, el ser materia dispuesta a una violenta intervencion desde donde se cimentan
escenas mortuorias que conllevan ademas a la extincion del Gnico medio para con el
mundo, ciertamente se torna una forma de dar cuenta que la realidad o el contexto social
hegemdnico, verdaderamente se ha desbordado, ya que si no hay limites respecto a los
actos sobre el cuerpo hasta poder ser apreciado fuera de su estructura cotidiana es porque
se ha contextualizado bajo un ambiente que también ha sido sustraido de su habitual
estimacion. Estas desmesuras y desequilibrios del contexto y sus elementos hacen que los
temores mas profundos y reprimidos emerjan, sobre todo aquel en que el sentido del ser y
la identidad del individuo se vuelven inciertos, siendo una situaciéon del sujeto que se
aprecia mayormente en la era actual porque se ha concebido el mal como la protagonista
de esta realidad, vislumbrandose cada vez méas y de manera global su presencia a modo
de problemas e irregularidades en lo social como en lo ecolégico y que lo hace escenarios
practicamente cotidianizados hasta ser promulgados en las vigentes “narrativas que
dibujan realidades distépicas donde se hace evidente el mal funcionamiento de los
sistemas de organizacion social actuales, (...). En esta ciencia ficcion gotica, la
incertidumbre del presente se proyecta al futuro, y los fantasmas que amenazan la
realidad no provienen de una injusticia histérica, sino que son resultado de los errores
contemporaneos. ” 29 (Ordiz, 2014) que como es usual son ocultadas por su caracter

horroroso y por tanto indeseados, pero que las manifestaciones artisticas las proyectan
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como posibilidades que a pesar de plantearse en lo ficticio, no quita que sus influencias
provengan del mundo real, deduciéndose que a falta de un futuro bajo causas de
irregularidades del presente que provocan vacilaciones, la sociedad y su cultura se
establecen méas recurrentemente en imaginarios apocalipticos, probablemente como
subterfugio o una manera de ensayar una probabilidad que cada vez més se piensa en su
viabilidad.

Entonces para las caratulas de interés, el hecho de tomar como recurso este tipo de
ambientes en el caos, en lo indeterminado y desbordante es precisamente por los efectos
que aquello provoca en el cuerpo material, justificandose la representacion de la figura
humana en lo morboso entre actos de una desproporcionada violencia que solo hacen
vislumbrar un mundo donde todo se indiferencia hasta el punto de la inexistencia de las
categorias morales que lo vuelven solo un escenario de lo absurdo y por ende de
contrariedades, estimandose con lo anterior por tanto que, “en la carnavalizacion del
mundo (...), el cuerpo tiene un protagonismo central porque trata precisamente de actuar
los limites del mundo desde donde deviene (...), y la exhibicion del cuerpo grotescamente
corresponde a este efecto buscado” 1?2 (Rojas, 2014) porque desde este cuerpo situado
en una estética de lo grotesco se exhibe un contexto sistematicamente secular en tanto se
ha abandonado por su propio orden y potencia que lo determina hacia una trascendencia
para luego pertenecer nada mas que a la ruina y a la decadencia, asi como también se le
ha concedido el mismo destino al hombre; si todo se ha vuelto ilégico e irracional como
aquel pasado que el Gotico reivindicd, los actos humanos también se veran influidos por
los anulados limites y se manifestaran imagenes y formas que construyan una consciencia

practicamente acondicionada a estos tiempos donde el mal y la violencia gobiernan.
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2.3 Lo Feo

Las disposiciones formales de la corporalidad humana como los ambientes en que se
desenvuelven estas figuras que componen el ambito creativo de las caratulas, se
contemplan como representaciones que juegan un papel subversivo dentro del comin de
la imagineria social aceptada, ya que alteran las formas deseadas en un orden como en
integridad; una alteracion que tiene que ver con un desapego de estas representaciones
hacia maneras armoniosas de la vida, traducidas mayormente en un acercamiento con la
fealdad o con aspectos desagradables que hace aparecer “una reaccion de disgusto,
cuando no de violenta repulsion, horror y terror” %) (Eco, 2007) siendo sentimientos a
modo de respuesta que resultan muchas veces en reacciones somaticas o también en meros
desprecios por causa de una tendencia sociocultural por la perfeccion y la busqueda de
satisfaccion como maneras disfrutables y valoradas, haciendo de lo feo por tanto algo no
del gusto dirigido a lo armonioso y a lo agradable y por tanto rechazado, no se quiere ver
como tampoco se quiere apreciar. Todo lo anterior sin antes acordar que “belleza y fealdad
estan definidas en relacion con un modelo <<especifico>>-y la nocién de especie se
puede extender de los hombres a todos los entes” 12 (Eco, 2007), pero que en esta
ocasion se interesa relacionar antropomorfamente el sentido de lo feo, bajo sentidos en
que el disgusto y el desprecio van de la mano con los aspectos que sitlan al hombre en
experiencias visuales que lo amenazan por verse representado en aquellas posibilidades

desfavorables.

Las imaginerias presentes en las caratulas nos ofrecen contemplar los aspectos mas
desagradables hallados sobre la existencia del hombre, expone al cuerpo en actos
repulsivos que terminan en la exhibicion de nuestra materialidad en su debilidad

reflejandose en un retrato explicito de la propia carne bajo la destruccion de una violenta
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intervencion, como también muestra la corporalidad bajo el caos de un sistema somatico
gue amenaza con el deseado equilibrio e integridad; todas estas demostraciones hace del
elemento artistico por tanto un difusor y portador de una estética de la fealdad, porque tal
como ha citado Eco las palabras de Nietzsche, a que ante cualquier “sefial y sintoma de
degeneracion... Todo indicio de agotamiento, de pesadez, de senilidad, de fatiga (...)
sobre todo el olor, el color, la forma de la disolucidn, de la descomposicion... todo esto
provoca una reaccion idéntica, el juicio de valor “feo”...; A4 quién odia aqui el hombre?
No hay duda: odia la decadencia de su tipo” % (Eco, 2007) y por ello es que en la
sociedad estas imagenes se hacen valorar como un arte feo, indudablemente no desde la
técnica sino que por el tipo de representaciones que despliegan, generando un tipo de
contacto con las experiencias mas grotescas y abyectas que desagradan y disgustan y que
a su causa el calificativo de feo se posiciona en ellos. De esta forma se posicionan las
caratulas frente a “tres fenomenos distintos: la fealdad en si misma, la fealdad formal y
la representacion artistica de ambas. Lo que hay que tener presente (...) es que por |0
general solo a partir del tercer tipo de fealdad se podra inferir lo que eran en una cultura
determinada los dos primeros tipos” 29 (Eco, 2007) que en la época del nacimiento del
Death Metal pero no de manera exclusiva, la fealdad, ademas de ser aquella asignada a
apariencias fuera de la armonia, se estima ademé&s en la morbidez del cuerpo que nos
remite a sentidos practicamente pasionales de miedo y horror porque se ha representado
la propia materialidad que nos identifica como entes existentes, en condiciones

perjudiciales, deplorables y decadentes.
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-Capitulo 3: Imagineria de las caratulas Death Metal y su relacion con el Kitsch.

En el capitulo anterior se hacia contemplar la muerte y sus disposiciones mortuorias en el
cuerpo material como tdpicos transgresores al academicismo que ponian en juego los
canones y la comUn aceptacion de lo que se queria apreciar tanto en las Bellas Artes como
en la Literatura y que desde su llegada como temaéticas viables por el interés de algunos
artistas de plasmarlos en sus obras, los rechazos no se hicieron esperar, ya que se
anunciaba con ellos la presunta venida de una crisis en la cultura en que tales ideas
atentaban por un lado con el ideal de belleza y armonia hallados en el orden de la figura
humana y por otro con los dogmatismos generales en el arte que se vieron alterados con
la revolucion de los valores y modelos tradicionales. Sin embargo, la cualidad o estilo
contraventor o infractor de estas tematicas asociadas a la muerte que, como se decia,
Ilegaron para funcionar practicamente como elemento contracultural y reformador durante
el auge academicista, cada vez se fueron volviendo tdpicos de recurrencia creativa y
paulatinamente se fueron aceptando entre los receptores de arte, haciendo que su actitud
de revuelo y de atrevimiento practicamente se fuera anulando como también la tajante
negativa de establecerse como asunto tratado por el arte; un consentimiento a presenciar
la muerte y actos lugubres sobre el cuerpo en cualquier manifestacion creativa, porque
mantenian a quienes accedian a estas imaginerias bajo un acto critico y reflexivo, es decir,
les otorgaba una experiencia que de alguna manera los acercaba a la realidad a modo de

conocimiento.

El hecho de haber surgido una validez cada vez mas sucesiva de presenciar una
formatividad desde el desfavorecimiento del cuerpo en las artes, tanto por intereses del
autor de representarlo como por una tendencia de los receptores a querer hallar en las
obras maneras de la realidad que les permita ampliarse hacia nuevas formas de
consciencia, se dio por causa principal a un mayor acceso al arte dado de manera
proporcional al desarrollo econdémico que situé a la sociedad bajo pretensiones de

abundancia, una que se relaciona con la “cultura burguesa, en el momento en que esta
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cultura asume el caracter de opulenta, es decir, de exceso de los medios respecto a las
necesidades” ?? (Moles, 1990) una demasia de riquezas que conllevo a que los intereses
por desarrollar lo cultural fueran permitidos incluso para aquellos que no dispusieran de
los medios, haciendo de los valores culturales algo no exclusivo de un solo grupo porque
el advenimiento de la industria, establecido por la estructura econémica emergente, ha
proporcionado la reproduccion masificada de los objetos y, por tanto, el recibimiento
igualmente generalizado de estos productos, entre ellos los objetos artisticos. Entonces, a
partir de esta situacion sociocultural surgida en la Modernidad se estima el devenir de una
cultura de masas que a su haber produce un cambio en las relaciones que el hombre
mantiene con los objetos, un individuo que “recibe y consume los elementos artisticos o
culturales del mundo exterior, en su tiempo libre, y solo actia sobre ese mundo mediante
un trabajo parcelario, desprovisto de significacion” 1?8 (Moles, 2014), toda esta falta de
profundidad es por causa de un desequilibrio traducido en la cantidad excesiva de
productos hechos para su consumo, estableciendo al sujeto bajo una necesidad adquisitiva
de aquello como funcion de la vida cotidiana y que condiciona al objeto a un caracter
provisorio, absolutamente reemplazable y transitorio, por lo cual la inmediatez de
obtencidn, que en este caso es de productos culturales y su estética, es lo que encanta y
sitta al hombre en la felicidad.

Aquel caracter de inmediatez, mas alla de pensarse solo en el objeto portador de imagen,
se involucra ademas en las experiencias de una estética que en el caso que nos corresponde
se direccionan hacia un vislumbre de los aspectos morbosos de la muerte, efectuado
gracias a la industrializacion de la cultura que los ha dispuesto para diversidades de
fruiciones en cualquier individuo que desee experimentar tales maneras figurativas del
cuerpo, en tanto la democratizacion de la cultura dio soberania a los receptores a actos

interpretativos del mensaje. No obstante, cuando se habla de un disfrute o de fruiciones

(127) MOLES, A. (1990) “El Kitsch: El arte de la felicidad”, Pag. 10.
(128) MOLES, A. (1990) “El Kitsch: El arte de la felicidad”, Pag. 42.
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bajo tendencias hedonistas de ciertas estéticas, ya no hablamos de una experiencia desde
un formar auténomo del receptor, sino que netamente “entrard en contacto con modos
estilisticos (...) aprecia solamente la presentacion formal, la eficacia funcional, gozando
asi de una experiencia estética que no pretende, empero, sustituir otras experiencias
superiores” (1?9 (Eco, 2009), ya que estimar al objeto artistico nada mas que desde la
eficacia de sus estilemas o rasgos para producir efectos predestinados, no establece en el
receptor un proceso critico ni por tanto trascendente, por el contrario, se da mas atencion
a la obra por una funcionalidad en el mero disfrute como acto que se posibilita al ser
adecuada a los gustos y a las vivencias de una sensibilidad de una cultura media o de
masas que se influencia por la industria y su manera de predisponer los objetos como
productos consumibles; manera heterodirigida de las relaciones que induce a lo que
conocemos como cultura de masas y con ella la disposicion de los objetos en la sociedad
como productos del mercado creados para adquirirlos con motivos de un escape placentero
y agradable de este hombre moderno e industrializado, se determinard como Kitsch.

3.1 Las caratulas como carta de presentacion a un producto de la cultura de masas

Los discos de Death Metal son productos emergidos desde la industria musical, que a
partir de su elemento artistico visual, la caratula o portada, son presentados a las masas o
al publico interesado a su obtencion, para dar a conocer primeramente desde ahi, qué tipo
de mensajes se esta distribuyendo y por lo tanto de qué tematicas sus autores se interesan
en expresar, en tanto su objetivo primario sea la de impresionar para generar mayor
inclinaciones a ser adquirido para ser consumido. Si bien es cierto que la musica Metal en
general nunca tuvo, ni hasta ahora ha tenido, la atencién de la mayoria de las personas, ya
sea porque no es agradable en la experiencia haciéndolo un producto limitado para un
grupo que disfruta y se entretiene con creaciones excentricas, aun asi la preocupacion de

su industria se direcciona en hallar la efectividad del disfrute que le garantizara el buen

(129) ECO, U (2009) “Apocalipticos e Integrados”, Pag. 94.
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recibimiento de su publico, como de generar en lo posible mas adherentes a estos gustos,
por lo que las exigencias de un publico cada vez mas interesado en experimentar sentidos
que rompen con lo convencional porque hacen realzar su sed de experimentacion, sobre
todo de aquellas cosas prohibidas, renegadas o reprimidas, se tornan como parte
fundamental que explicaria el por qué la industria del Death Metal opt6 por inclinar su
desarrollo y éxito hacia maneras horripilantes e imagenes pesadillescas.

Ya se ha anunciado de forma reiterada que las tematicas puestas en la imagineria del Death
Metal y que en tiempos pasados se instauraron como importantes vanguardias de las Artes,
se plasmaron como recursos que juegan un papel transgresor y subversivo en la sociedad,
pensado como recurso innovador y revolucionario que lo establecié como objeto musical
aclamado y cada vez mas popularizado por gracia a la tendencia de experimentacion de
las personas hacia modos subversivos y que la industria musical lo advirtio y percaté para
luego utilizarlo bajo fines comerciales y aclamarse como el proveedor primordial de
experiencias en la insubordinacion; situacion que hizo a la industria dotar a este producto
musical de funciones normativizadas para que las presiones comerciales fueran aplacadas
por este deseo entusiasta de consumir maneras inadaptadas a partir de elementos con este
perfil insurrecto. Con esto es que se determina el objetivo o el fin Gltimo de las caratulas
de ser elementos validados en lo transgresor para ser consumidos como tal y adquirirlos
con la intencién de sentirse parte de este acto, como una facil forma de ser subordinado
por la adquisicion del producto y de sus efectos repulsivos, pero que no quitaria otras
formas de fruicion; se contempla de este modo como un producto cultural que se usa y se
compra para un proposito y para ello “se ve obligada a vender <<efectos ya
confeccionados>>, a prescribir con el producto las condiciones de utilizacién, con el
mensaje las reacciones que éste debe provocar” 39 (Eco, 2009) y que a consecuencia de
esta prescripcion se traduce que, “toda operacion que tienda, con medios artisticos, a

fines heterondmicos, cae dentro de la ribrica mas genérica de una artisticidad que actia
(130) ECO, U (2009) “Apocalipticos e Integrados”, Pag. 90.
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en varias formas, pero que no debe confundirse con el arte” 3V (Eco, 2009) porque se
ha conformado solo como un procedimiento o un instructivo de coémo debe disfrutarse, en
ellas ya no se hace permisivo una construccién subjetiva del decodificador, ni hallar la

posibilidad de autonomia interpretativa, porque ya todo esta dicho y estipulado.

Por ello es que se posibilita determinar a las caratulas como un producto de la cultura de
masas, porque retne todas las caracteristicas de lo que en esta cultura se quiere apreciar
en las manifestaciones creativas, donde el hecho de establecerse en “una continua
dialéctica entre propuestas innovadoras y adaptaciones homologadoras, las primeras
continuamente traicionadas por las segundas: con la mayoria del publico que disfruta de
las segundas, creyendo estar disfrutando de las primeras” %2 (Eco, 2009) resumen la
manera en que se han dispuesto las relaciones en esta era cultural con los objetos artisticos,
especialmente aquellos que acepta por entregarles maneras innovadoras y revolucionarias
pero que no son de una complejidad decodificadora ni requieren de una agilidad
interpretativa para entender y saber el mensaje que el autor desea exponer; una relacion
gue como anteriormente se decia de denomina Kitsch y todo “estimulo del efecto se
convierte en Kitsch en un contexto cultural donde el arte sea considerado (...) como forma
de conocimiento, operada mediante una formatividad en si misma, que permita una
contemplacién desinteresada” 3% (Eco, 2009) para establecer la diferencia que entre una
fruicion de tipo Kitsch y una contemplacién artistica, debe ser llevado el efecto en el
primero como su finalidad ultima y en el segundo como el medio para establecer la causa

de su obra.

(131) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pég. 88.
(132) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”’, Pag. 93.
(133) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pég. 88.
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3.1.1 Las caratulas como parte de la Masscult y la Midcult y relacion con el
hombre-masa

Como se ha comprendido previamente, en la cultura de masas o en la Masscult lo que

busca y estima de las manifestaciones artisticas de su contemporaneidad es que
“<<produce efectos>> en aquellos momentos en que sus consumidores desearian, de
hecho, <<gozar de los efectos>>, y no entregarse a la mas dificil y reservada operacion
de una fruicion estética compleja y responsable” 3% (Eco, 2009) como una tendencia
emergida desde la aparicion de los productos culturales que les hace entrega de
experiencias acomodadas a sus intereses y a la manera en que ellos desean consumirlo,
sin pretensiones de grandeza ni de concederse entre disfrutes de valores de una
complejidad estética, porque “La Masscult, aunque aprovechando estandares y modos de
la vanguardia, en su irreflexivo funcionamiento no se plantea el problema de una
referencia a la cultura superior, y tampoco se lo plantea a la masa de consumidores” 3
(Eco, 2009), no obstante ha nacido de ella como una inmanencia, “la Midcult, hija
bastarda de la Masscult, que se nos aparece como <<una corrupcién de la Alta
Cultura>>, que, de hecho, se halla sujeta a los deseos del publico, como la Masscult,
pero que aparentemente invita al fruidor a una experiencia privilegiada y dificil” 3
(Eco, 2009) vy las caratulas funcionan a modo de ejemplo también de esta Ultima relacion
hombre-producto artistico, porque para algunos fruidores la obtencion de las imaginerias
en el Death Metal, principalmente como producto discografico en su cabalidad, lo estiman
como una obra artistica de absoluto valor estético como original, tal como las obras que
en el capitulo anterior citibamos que hacian entrega de una experiencia de la muerte y sus
actos mortuorios como topicos transgresores a la manera entendida por el arte
academicista, sobre todo en relacién al tratamiento de la figura humana y la corporalidad

en general alejada de su perfeccion y armonia, que lograba en el espectador de la

(134) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”’, P&g. 87.
(135) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 95.
(136) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, P&g. 95.
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contemporaneidad de cada obra, ver una creacion de formalidad innovadora y
revolucionaria y que ahora en la era de la masificacion ha llegado al hombre Kitsch en
forma de portada discogréfica, valorada de igual forma como manifestacion predilecta
aunque ahora inmediata y facilmente alcanzable. Por ello es que esta relacion caratula
Death Metal-hombre-masa se hace entender como “Kitsch, no solo porque estimula
efectos sentimentales, sino porque tiende continuamente a sugerir la idea de que, gozando
de dichos efectos, el lector esta perfeccionando una experiencia estética privilegiada”
(137) (Eco, 2009) lo que conlleva a un hombre que se contempla como un ser que posee
valores artisticos trascendentes, pero que mas bien en él solo “Impera un principio de
seleccion que lleva el sello de una indecible mentira en toda su pretendida objetividad”™
(138) (Giesz, 1973) por el hecho de pensar que por tener las caratulas elementos
considerados vanguardistas, sea factible adquirirlo como arte, pero que en realidad el
camino que le ha cedido la cultura de masas lo dispone, sin casi percibirse, bajo productos
de un notorio sentimentalismo y “dejarse vencer por un sentimiento fuerte es una
renuncia al <<fuego>> del espiritu (...) Pero sobre todo es una renuncia al arte COMO
<<acontecimiento de lo bello, (...) encuentro con una exigencia” 3% (Giesz, 1973)
porque sin que este hombre-kitsch se percatara, ahora “<<Lo extraordinario>>se
convertird en acontecimiento constante” 9 (Giesz, 1973) ya que lo esta acompafiando
constantemente en la vida en forma de producto artistico para las masas, que en este caso

se promueve en un producto de la industria musical.

Desde la premisa que las caratulas como producto de y para la Midcult o la cultura media

(137) ECO, U (2009) “Apocalipticos e Integrados”, Pag. 89.

(138) GIESZ, L (1973) “Fenomenologia del Kitsch: Una aportacion a la estética antropologica”
Pég.: 83-84.

(139) GIESZ, L (1973) “Fenomenologia del Kitsch: Una aportacion a la estética antropologica”
Pag.: 82.

(140) GIESZ, L (1973) “Fenomenologia del Kitsch: Una aportacion a la estética antropologica”
Pag.: 83.
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se torna en una relacién con lo Kitsch, se traduce en que “Nuestro placer en objetos
tragicos (...) anida en la zona de riesgo del goce sentimental” **V) (Giesz, 1973) porque
en estas experiencias siempre se tiende mas a reacciones intensas, deseando la
omnisciencia de todas las posibilidades, sobre todo de aquellas que mayormente se ven
imposibilitados a sentir el efecto por nunca haberlo autopresenciado antes a causa de una
negacion a sentirlo por desagradable o no disfrutable, pero que paraddjicamente “Este
plano emocional en el dolor (...) ya trajo la atencion sobre el hombre-kitsch como
posibilidad humana y sin el optimismo de pensar que se trataba de una simple cuestion
de la formacion del gusto o de auténtico canon artistico” M2 (Giesz, 1973) porque al
hablar de malas experiencias que no se disfrutan, las ve como un recurso imposibilitado
para ser aceptado como gustoso en una estructura cultural de masas y que lo alejaria sin
dudas de potenciarse como un canon, pensandolo por tanto con valores de vivencia
trascendentes y como parte inherente hacia una verdadera experiencia artistica. Por eso es
que en el acto fruitivo del hombre-masa y las caratulas se contempla una estructura de la
experiencia que se establece y asimila, “seguramente en el sentido del mismo mundo de
valores, un <<sistema de imitacion>> (...) En el arte, el kitsch es uno de tales sistemas
de imitacion” **3) (Giesz, 1973), siendo una emulacion de la experiencia trascendente y
del sistema de valores propio de la contemplacion del arte, que se da bajo el disfrute del
Kitsch como manera de hacer pensar la finalidad de los efectos como una experiencia
estética validada dentro de la cultura de masas y que ocurre incluso cuando se esta frente

a una obra de arte.

(141) GIESZ, L (1973) “Fenomenologia del Kitsch: Una aportacion a la estética antropologica”
Pag.: 80.
(142) GIESZ, L (1973) “Fenomenologia del Kitsch: Una aportacion a la estética antropolégica”
Pag.: 80.
(143) GIESZ, L (1973) “Fenomenologia del Kitsch: Una aportacion a la estética antropoldgica”
Pag.: 84
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3.2 Disposicion al Kitsch Agrio

Ya es factible el hecho que las caratulas en estudio sean consumidas y disfrutadas en
especial por y desde su caracter subversivo, representado en una formalidad humana y su
ambiente que, aunque cause sensaciones de rechazo por repulsivo y horripilante, de igual
forma el gusto se concreta hasta su admiracion muchas veces porque impresiona, en tanto
se mantenga en ella su clara artisticidad que permita al objeto-kitsch ser asequible en su
disfrute, determindndose desde ahi que la disposicion de las caratulas como producto
deseado (cada vez méas a medida que el tiempo transcurre y las sociedades con ella) y
consumible, haga establecer que “El disfrute no se apodera solo de los objetos-kitsch,
sino también del arte, y no solo de lo agradable, sino también de lo repulsivo, asqueroso;
junto al kitsch dulzén existe igualmente el <<kitsch agrio>>" 4% (Giesz, 1973) porque
la presencia por deseos o gustos que se apartan de la preciada armonia y belleza, es algo
que mayormente se ha dado y con mayor tendencia en las Gltimas décadas (hoy ya es algo
absolutamente adquirido), probablemente por la insercion a una realidad que se ha vuelto
cotidianamente mas violenta, para lo cual dentro de este fendmeno cultural “Una
oposicion pertinente es la del Kitsch dulce y del Kitsch agrio (...), y que retraduce, a nivel
de nuestro problema, la oposicién freudiana entre el instinto sexual y el instinto de
muerte, principio de placer de la construccion y de la destruccion” 49 (Moles, 1990) en
gue esta ultima se prescribe como manera de decadencia adquirida, ya que el mismo
entorno en donde los entes existen y el hombre se identifica, solo puede situarlo en un
contexto de destruccion, porque hallarse en la constancia de situaciones de catastrofe, de
caos y de indeterminacion, no queda mas que adquirir estas maneras subversivas que
desestabilizan, probablemente para situar los efectos de lo lugubre, lo macabro, el miedo

y el horror de la manera mas consumadas posible.

(144) GIESZ, L (1973) “Fenomenologia del Kitsch: Una aportacion a la estética antropologica”
P&g.: 50.
(145) MOLES, A. (1990) “El Kitsch: El arte de la felicidad”, Pag. 68-69.
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3.2.1 Recurso Midcult-Kitsch: Funcion Poética y el agotamiento de los estilemas

Como en toda obra o creacidn artistica se hace imprescindible desde el autor emitir su
propia estructuracion del mensaje que desea exhibir, y que en las caratulas de interés
tienen que ver con tépicos mortuorios que intentan sumergir al receptor en caos y acciones
grotescas que se disponen para estipular a estos productos artisticos como transgresores.
Para ello el mensaje del objeto en estudio siendo estructura emitida bajo este caracter, se
comprenden como tal en tanto “se identifiquen en ella elementos de aquel modo de formar
que nosotros Ilamaremos estilemas. Merced al caracter unitario de la estructura, cada
estilema presenta caracteristicas que lo relacionan con los deméas y con la estructura
originaria: por lo que de un estilema se puede deducir la estructura completa de la obra”
(146) (Eco, 2009), siendo un estilema validado en las caratulas aquel que dispone al
concepto de la muerte y sus formas lugubres de llevarla a cabo, ante todo como un modo
tematico que entregue experiencias subversivas, que a pesar de las distancias historicas y
contextuales que se tiene con las obras citadas, de todas formas los tratamientos
representativos del cuerpo y su carécter insubordinado al orden de la materia, se hacen
mencionar de la misma manera evocadora y modo, por ello los estilemas de las obras de
arte puede ser influyente de dos formas: “la primera consiste en proponerse como ejemplo
concreto un modo de formar (...); la segunda consiste en ofrecer a toda una tradicion de
disfrutadores estilemas utilizables incluso por separado del contexto original, pero
siempre capaces de evocar (...) las caracteristicas de dicho contexto” M7 (Eco, 2009),
de ahi a que las disposiciones de la estructura del mensaje se hallan en equivalencia, tanto
desde los autores y sus deseos de exponer el mensaje, como en la manera de ser recibidas
generalmente desde el impacto, siendo maneras que sobrecogen por el modo en que las
formas de la corporalidad son representadas bajo actos desventurados y la adecuacion de

sus contextos en una misma cualidad de caos.

(146) ECO, U (2009) “Apocalipticos e Integrados”, Pag. 103.
(147) ECO, U (2009) “Apocalipticos e Integrados”, Pag. 103.
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Seria conveniente determinar en base a lo anterior, que por tanto en ambos casos creativos
las estructuras del mensaje son semejantes, donde desde unas son originadas y en las otras
homenajeadas, pero en uno y en el otro se demuestran las intenciones del autor en lo
transgresor y revolucionario, para determinarse una relacion con el receptor desde este

caracter aunque no dejando que su actividad decodificadora sea omitida; asi se establece
que es en los “mensajes como el plastico y sonoro, donde emergen con més fuerza la
necesidad de una decodificacion a nivel perceptivo, dada la mayor libertad que en ellos
existe a nivel de organizacién mas compleja” ¥ (Eco, 2009), porque si bien el autor de
las representaciones fija de manera previa lo que él desea exponer, eso no quitaria el
derecho al receptor a interpretar de variadas formas el objeto artistico que contempla o
disfruta, de ahi a que sea categorizado el mensaje poético dentro de cualquier tipo de
manifestacion, sin excepciones: “El descodificador, ante el mensaje poético, se Sitda en
la caracteristica situacion de tension interpretativa, precisamente porque la ambigiiedad,
al realzarse como una ofensa al codigo, genera una sorpresa’” M9 (Eco, 2009),
concretando un tipo de vinculo que hace del receptor del mensaje uno activo y
comprometido con las posibilidades de la obra y a hallar cada forma de interpretarlo es su
deseo como fruidor, hasta el punto “que su atencion se desplaza de los significados a los
que podia remitirle el mensaje, a la estructura misma de los significantes” %9 (Eco,
2009) provocando que tal nivel de lectura 'y “una vez comprendida, (...) la obra corre el
riesgo de chocar contra una especie de habito que el receptor ha ido elaborando
lentamente durante sus confrontaciones” Y (Eco, 2009) donde practicamente se ha
gastado cualquier tipo de posible interpretacion hasta haber adquirido por completo la
obra que analiza, concluyéndose con ello que “El mensaje pierde, asi, para el receptor,

su carga de informacion. Los estilemas de la obra en cuestion se han consumido” 152

(148) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 107.
(149) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 112.
(150) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 108.
(151) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 112.
(152) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 113.
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(Eco, 2009) aunque la intencionalidad del autor nunca deberia darse por perdida ni por
consumida, sino que las relaciones con la obra desde el decodificador comienzan a entrar
en crisis, por esto es que solo el mensaje poético como “relacion comunicativa entre
efectivamente en crisis. Pero esta crisis nada dice sobre la estructura del mensaje, la cual,
desde un punto de vista objetivo, eliminada cualquier referencia a un receptor
historicamente situado, deberia permanecer inalterada” > (Eco, 2009) confirmandose
por tanto que en realidad los estilemas, como parte de la estructura que caracteriza el
mensaje de su emisor, definitivamente no se altera, sino que solo las relaciones entre
mensaje-receptor, donde esta la obra artistica ya absolutamente comprendida en su
vastedad y que provoca que las relaciones con la obra se den en fruiciones a modo de
fetiche, disfrutada solamente como un elemento de las artes admirada por su prestigio o
desde su valor estético de experiencias extraordinarias, y que se den casos factibles en “
que el mensaje, ofrecido a receptores que se enfrentan con él por primera vez, escape a
su utilizacion como fetiche y-aun sin estimular una descodificacion apropiada- sea
afrontado de un modo totalmente nuevo, segiin un codigo que no era el previsto por el
autor” 9 (Eco, 2009) para luego determinar una versatilidad de la obra de ser
comprendida y recepcionada, porque a pesar de la crisis del mensaje en su relacién con el
decodificador, aun asi no implica la perdida absoluta de las ideas ni de las formas de ser
adquirida, porque se puede encontrar algin aspecto recuperable, que si bien puede ser el

mas paupérrimo y basico, se hace conservar de toda formas su fuerza comunicativa.

Desde lo anterior entra en juego las relaciones Kitsch del mensaje, que por la crisis
estipulada en las relaciones con el mensaje poético, se permite a la manera industrializada
de la cultura que hace del mensaje algo mucho mas simple y sencillo como absolutamente
comprensible y adquirible, hacer uso de “un estilema porque en determinado mensaje ha

rendido buen resultado comunicativo” 9 (Eco, 2009) y que ha hecho del objeto artistico

(153) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 113.
(154) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 116.
(155) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 121.
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algo aceptado y deseoso para su consumo por el hecho de que ostenta la estructura y las
caracteristicas de un mensaje de prestigio, pero no desde su complejidad sino que en la
eficacia de su efecto, que en las caratulas ciertamente se traduce en lo transgresor y lo
subversivo, pensadas como medios de llegar a la critica y a la independencia interpretativa
“Pero lo que en cambio, caracteriza la auténtica y verdadera Midcult, y la caracteriza
como Kitsch, ,es su incapacidad de fundir la citacion en el nuevo contexto” 9 (Eco,
2009), ya que si volvemos a las caratulas y al tiempo de su génesis, de forma evidente se
presentan bajo un caracter subversivo pero que a la vez se hace aceptado y disfrutable por
algunas masas, en comparacion a las obras de arte que demostraban aquel caracter
transgresor representando las figuras en su caos y desgracia que para el receptor de arte
era algo absolutamente despreciable y falto a los ideales del Arte, y en un contraste
absoluto a las dos anteriores, hoy en dia se muestran aquellas representaciones como algo
nada mas que un recurso del mercado a potenciar ventas y difusiones de aquellas estéticas
que ya no tienen nada mas que demostrar de lo que antes era, sino solo una estrategia de
marketing y que comenzo con la aparicion de la Industria Musical de Death Metal. El
modo en que el estilema-Kitsch se posa en la Midcult no hace mas que una introduccién
ilegitima a estas caracteristicas de la estructura del mensaje, porque las toma como propias
y COMO capaces por tanto de una supuesta experiencia estética.

(156) ECO, U (2009) “dpocalipticos e Integrados”, Pag. 122.
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Conclusiones

Desde el nacimiento del género Death Metal a mediados de los afios 80’ hasta su
popularidad a finales del siglo pasado, se ha determinado que su presencia como producto
artistico dentro de la sociedad, una que se iniciaba en la exposicion constante de imégenes,
encaminara las primeras masificaciones de imaginerias que portaban las mas grotescas
manifestaciones del sentido de la muerte en la corporalidad, pensados en estas discografias
como recursos que hacian promover su sentido contracultural desde la transgresion como
ademas estimarse en creaciones musicales y pictoricas pioneras en generar relaciones
fruitivas con aquellas formalidades asociadas a una humanidad desfavorecida por su
condicion organica y por tanto propensa a una inexistencia gque se traduce en ser nada mas
gue materia dispuesta a posibles intervenciones. Una imagen que claramente no se
acondiciona con los momentos sumamente conservadores de la década de los 80’ y de un
occidente aun muy vinculado a la iglesia y al cristianismo como medida de las buenas
costumbres y del buen vivir en la convivencia y que para ellos la llegada de estas imagenes
solo amenazarian y desestabilizarian la mente, especialmente de los jovenes, como de la
estructura social desde la libre obtencion de estos productos artisticos, listas para su

adquisicion fisica como conceptual.

La forma en que mayormente las personas adquirian estos discos, son en base a un sentir
subversivo al momento de disponer en su poder de tales artisticidades de impacto visual,
como el solo hecho también de autodenominarse “metalero” en una sociedad que los
consideraban la decadencia misma y la perdicion solo por sus consideraciones a gustos de
extravagancia, no tan solo musical, sino sobre todo por hacer vinculos con maneras tabu
para las sociedades hegemonicas. Representaciones en el Death Metal puro que son
vislumbrados a ser topicos con un fuerte caracter transgresor y reconocido de igual forma
no tan solo por quienes gustaban de ello y lo consumian con ese propdsito, sino que por
todos o cualquiera que tuviera un acercamiento con ello, ya que de ninguna manera su

conformacién formal era desapercibida y el objetivo de impacto y shock prescrita tanto
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por el grupo de Death Metal como por su industria musical, lo hacia reconocer de manera
general como tal; practicamente no cabian dudas de que llegaron a revolucionar todas las
tradiciones sociales, asi como el tratamiento que las Artes le han dispuesto al cuerpo en
su armonia en el orden y en la perfeccion, pero que ahora una nueva formalidad ha llegado
a instalarse como tépico validado en toda representacion y hasta paulatinamente aceptado
y normalizado dentro de un acto fruitivo. Esta manera de haberse potenciado su validez
no habria sido llevada a cabo sin una necesaria disposicion, desde la estructura del
mensaje, hacia emisiones con una complejidad decodificadora absolutamente reducida
pero de todas formas pensadas y apreciadas con un valor estético que hace del disfrute
algo mucho mayor y efectivo en la experiencia como forma contemplativa, fundadora de
momentos reflexivos como criticos incluso autocriticos. Esta manera de estrecharse el
receptor con el objeto de estudio lo hace situarse bajo un fenémeno Kitsch de las formas
comunicativas, mantenidas en primera instancia con la caratula y su innovadora
imagineria; una revolucién que no seria posible sin la previa existencia de tratamientos
formales corporales idénticos hallados en obras de arte de renombre y que en efecto se
destacaron, no asi en su tiempo, pero si de manera posterior, gracias a este mismo perfil
revolucionario que situaba a estos cuadros como creaciones no acordadas a sus tiempos,
porgue escapaban de toda manera correcta y aceptable de hacer arte provocando en sus

contemporaneos mayormente disgustos como también impresiones.

Asi mismo las caratulas durante su génesis fueron apreciadas, pero mas que
revolucionarias, como transgresoras e insubordinadas, rechazadas por la mayoria y por
tanto acomodadas en lo underground de la cultura musical, agradable solo para algunos,
pero que a medida que el tiempo paso6 su popularidad ha ido en aumento y eso gracias
netamente a una disposicion de un hombre arraigado en la cultura de masas que se le ha
provisto condiciones del mensaje prestablecidas para su efectivo consumo y por sobre
todo su disfrute, lo cual ha acaparado la muerte y los actos mortuorios como tematicas y
formalidades préacticamente adquiridas como normativizadas, haciendo que su disposicion

en lo transgresor ya se estime en un sentido obsoleto y desprovisto incluso como
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experiencia estética validada. Desde aqui por tanto se ha confirmado que la trascendencia
de los tépicos mortuorios se ha invertido a un agotamiento como tal y desde esto también,
la denominacion Kitsch a la totalidad del objeto de estudio, desde sus &mbitos en la
mausica, la lirica y el arte grafico de las portadas en cuestion, que como se establecia, el
fendmeno Kitsch en ella se da cuenta desde las relaciones que mantiene el fruidor o el
receptor con su producto de la industria para la cultura de masas; una situacién que en
primera instancia establecio a las caratulas bajo disyuntivas creativas, en el que incluso
dentro de la misma escena del Death Metal se hacia pensar en ideas renovadas que
siguieran el proposito de su trascendencia, porque ya el de la muerte no daba abasto para
tales planes, tanto asi que la nominacion del Death Metal puro desde su esencia ya esta
practicamente descontinuado, sin embargo siempre hay excepciones de nuevos grupos
surgidos bajo estos origenes, no permitiéndose por tanto que sea completamente olvidado
ya que sus fuertes influencias siguen determinando el futuro de este género musical,
generando que nuevas ramas a su haber surjan, nuevos subgéneros que se alejan
notoriamente de las raices tematicas, aunque no del cardcter extremo que seguira
definiendo seguramente hasta las maneras mas vanguardistas de futuras formaciones; y
en segunda instancia un cambio en las perspectivas de temas de revuelo como el de interés
aqui, que han hecho de la sociedad y de las maneras culturales contemporaneas, espacios
de una versatilidad tal que hasta lo transgresor “es mds bien una golosina de mercado”
(57) (Rojas, 2018).

(157) ROJAS, S (2018) “En mddulo "Arte Contemporaneo™ ”, Martes 17 de abril de 2018.
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Anexos

Anexo 1

Edward Repka
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Anexo 2
Letra cancion “Scream Bloody Gore™:

Escrito por Chuck Schuldiner

Decapitated head licking your c**t
Sucking all the blood from your stump
Intestinal guts taking their hold
Leaving you dead, stiff and cold

Controlling the minds of the bloodthristy dead
Unholy seizure slicing through your head
Who will survive only time will tell
Dripping from your mouth comes a rancid smell
Lobotomised corpse shredding your flesh
Leaving your body a bloody mess

Scream bloody gore
Scream bloody gore

Inject the reborn terror, the blood comes spurting out
Another to control, add it to your count
Orders to destroy, rip and tear apart
Wishing for the end, your dead is just the start

Controlling the minds of the bloodthristy dead
Unholy seizure slicing through your head
Who will survive only time will tell
Dripping from your mouth comes a rancid smell
Lobotomised corpse shredding your flesh
Leaving your body a bloody mess

Scream bloody gore
Scream bloody gore

Armies of the dead
Hail their leader's head
Hungry for the flesh
While it's warm and fresh

Through the smoke who will see
Who will come out alive?
Now it's your turn to feel the pain
Now it's your turn to die

Cabeza decapitada lamiendo tu c**o
Chupando toda la sangre de tu tocon
Tripas intestinales tomando su control
Te dejo muerto, rigido y frio

Controlando las mentes de los muertos sanguinarios
Un ataque profano rebanando tu cabeza
Quién sobrevivira solo el tiempo lo dira

Goteando de tu boca viene un olor rancio
Cadaver lobotomizado destrozando su carne
Dejando tu cuerpo un desastre sangriento

Grito sangriento
Grito sangriento

Inyecta el terror renacido, la sangre sale a borbotones
Otro para controlar, agrégalo a tu cuenta
Ordenes para destruir, desgarrar y destrozar
Deseando el final, tu muerte es solo el comienzo

Controlando las mentes de los muertos sanguinarios
Un ataque profano rebanando tu cabeza
Quién sobrevivira solo el tiempo lo dira

Goteando de tu boca viene un olor rancio
Cadaver lobotomizado destrozando su carne
Dejando tu cuerpo un desastre sangriento

Grito sangriento
Grito sangriento

Ejércitos de muertos
Saluda a la cabeza de su lider
Hambriento de carne
Si bien es calido y fresco

A través del humo que vera
¢Quién saldra vivo?
Ahora es tu turno de sentir el dolor
Ahora es tu turno de morir
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Anexo 3
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Anexo 7

Edward Repka
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Anexo 8

Wes Benscoter
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Anexo 9

“El buey desollado” de Rembrandt van Rijn
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Anexo 10

“Saturno devorando a un hijo” de Francisco de Goya
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Anexo 11

“Los desastres de la guerra N° 39: Grande hazafia! Con muertos!” de Francisco de Goya
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Anexo 12

“La cabeza de un hombre guillotinado” de Theodore Gericault
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Anexo 13

“Partes anatomicas” de Théodore Geéricault
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Anexo 14

“El beso” de Joel Peter Witkin
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Anexo 15

Joel Peter Witkin
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