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INTRODUCCION 

Sera la investigacién, una revision del aspecto conceptual y formal de 

mi obra plastica, basada en la manera en que se ha creado obra plastica desde 

el siglo pasado, con diversidad de materiales y en forma distinta a la 

tradicional en términos conceptuales,; también en la historia de la 

interpretacién que daban algunas civilizaciones o épocas sobre la luz y la 

muerte y en las fuentes de la imagineria cristiana y popular. 

Mi propuesta, tanto en esta disertacién historico-artistica, como en mi 

tarea de hacedor plastico, es clara: intento delimitar, basado en el estudio de 

filosofias mortuorias antiguas, el acercamiento que hago en mi trabajo 

artistico de ese estado en donde el tiempo ya no mide, para asi lograr 

proyectarlo tanto visual como gramaticalmente. El enfoque que se da es 

religioso, mayormente anclado en la religién Cristiana, sin dejar de hacer 

referencias mediante simbolos y momentos especificos en la historia, a otras 

doctrinas que a lo largo del tiempo se han mantenido en la “memoria 

colectiva” y que coadyuvaron a la creacion de lo que hoy conocemos como 

Cristianismo.



Se manejaran imagenes y signos que establecerén un oddigo propio el 

cual sera utilizado para ampliar el contenido de las fotografias que se 

manipulan directamente en su emulsion o que se utilizan como referente para 

proyecciones en laton por medio de técnicas como la fotoserigrafia, por 

ejemplo. 

El aspecto formal, en cuanto a las técnicas con que intento transmitir 

estas ideas que tengo sobre la muerte, se enmarca en los principios del 

collage, del fotomontaje y del ensamblaje. El elemento pictérico, ya sea dleo 

© acrilico, imagenes sueltas, laminas de latén o cobre, hojas de oro, etc., se 

aplicaran en la composicién, fogrando unirlas a la fotografia y, con esta 

aleacién, integrar visualmente todas estas manifestaciones plasticas. Es 

necesario el andlisis de los materiales que aplico en mi trabajo artistico, para 

definirlo y proyectarlo como un cimulo de actividades variadas, siendo, 

como se explicara, la conformacién de un “hibrido”. Abordo el tema de la 

muerte como un collage. El collage, en la representacién del estado 

mortuorio, permite manejar una amplia variedad de texturas, de tonos, de 

colores y formas, dando calidades expresivas que remiten al espectaculo 

teatral que es la vida misma. Es en el valor integral de estos objetos aplicados 

y en las cargas conceptuales que reciben al integrarse a mi obra plastica, en



donde quiero anclar mi estudio; entendiendo por valores integrales el 

significado sintactico y el semantico. 

Establezco la decodificacion de valores y comienzo la revision con un 

acercamiento a los antecedentes de las formas hibridas. Se ofrece una breve 

introduccién a aquellos movimientos que abrieron las puertas para una 

creacién plastica libre donde se trasgredié la bidimensién y se incorporaron 

diversos materiales que nada tenian que ver con la pintura tradicional. La 

manera en que se trabajé el objeto artistico - su manufactura - en el 

Constructivismo Ruso, El Dadaismo y el proceso plastico que Ilevaron a cabo 

algunos artistas que se destacaron dentro de estos u otros movimientos, 

moderna y contemporaéneamente, son ejemplos que se ofrecen para encausar 

el estudio de las influencias mas relevantes en la explicacién que presento 

sobre el aspecto formal de mi obra. 

La fotografia se destaca dentro de los materiales que se incorporan en 

estos “hibridos” y por ser ésta la base - directa e indirecta - de mi obra, se 

justificara su utilizacién como proveedora de la imagen, con preferencia a 

cualquier otra manera de plasmarla. El medio fotografico es la materia prima 

que ofrece las imagenes y a la vez el soporte sobre el cual se integra pintura



acrilica, dleo, laminas de latén, cobre; en fin, el material aplicado que 

complementa, refuerza, y enriquece a aquél. 

El estudio del tema mortuorio en Egipto, México, y los siglos IV al VI 

(Edad Media), la integracién de iconos e imagenes que parten de la 

iconografia cristiana y de otras ain mas antiguas, dando paso a un lenguaje 

propio, individual, que se caracteriza por la mezcla de simbolos que conviven 

en un mismo espacio, enmarcan y sustentan la parte conceptual pues son las 

bases ideolégicas e iconograficas. 

Busco comprender mediante el estudio minucioso, el lenguaje visual 

con el cual intento comunicar lo que me preocupa. Si logro definir lo que 

visceralmente incémoda a mi intelecto, me encontraré en la posicién de 

presentarlo visual y plasticamente en mi obra para, a partir de esas im4genes 

creadas, poder explicarlo. Mi versidn serd una. Faltara la de los miles de 

espectadores que tengan oportunidad de enfrentarse con ella para asi 

enriquecerla estableciendo su propia y subjetiva version.



{. HIBRIDACION FORMAL FE IDEOLOGICA: LAS FORMAS HIBRIDAS: 

1.1. PUNTO DE PARTIDA.. 

Hibrido, da adj. y s. ( del lat. Aybrida, ). Dicese del animal o del 

vegetal procreado por dos individuos de distinta especie. / Fig. Formado por 

elementos de distinta naturaleza u origen. A! partir de la definicién que da el 

Pequefio Laroussse Ilustrado, de la palabra hibridacién - produccién de 

hibridos - se impone la tarea de ahondar un poco mds en el mismo concepto. 

En el arte, se trata de una conjugacién tanto de técnicas como de materiales 

poco utilizados, en una busqueda de nuevas formas de expresién. Por las 

caracteristicas de mi obra, entiendo que el enfoque en la investigacién formal 

debe dirigirse a la manufactura del objeto artistico, que se dié por ejemplo en 

el Constructivismo y en el Dadaismo y a la produccion de collages, 

fotomontajes, ensamblajes y construcciones, Este manejo de materiales se 

acerca mas al trabajo plastico que elaboro, y en el cual intento lograr una 

integracién, por medio de varias técnicas, que obligue a aportar una 

interpretacién diferente tanto del objeto plastico como del espacio pictérico 

en el que se encuentra.



Es necesaria, por lo tanto, una reflexion sobre los multiples proyectos 

que se consideran experimentales en el mundo del arte, ya sean colectivos o 

individuales haciendo referencia a movimientos que en su momento fueron 

vanguardistas y que proponian planteamientos concretos sobre maneras de 

estructurar y elaborar trabajos plasticos con materiales poco convencionales. 

Se puede hacer mencién de los aportes del Futurismo, mds bien en su 

vertiente literaria, del Constructivismo ruso, y del Dadaismo, por mencionar 

los que sentaron las bases de ja creacién experimental, en cuanto a la 

conformacion del objeto artistico. De esta manera se delimitara el tema que 

se busca desarrollar, sefialando artistas o tendencias que denoten cambios 

significativos, y que abren con esto, horizontes amplios, donde el objeto 

artistico se libera. 

Debe quedar claro que ain cuando se enfocara esta parte de la 

investigacién a los trabajos experimentales en donde se utiliza desde una 

botella hasta un maniqui, no se ignoraraé que la utilizacién de técnicas 

tradicionales en la pintura (dleo, acrilico, pastel) y sus métodos (claroscuro, 

texturas, lineas, color), siguen formando parte de la plastica contemporanea. 

De hecho, en todas las vanguardias artisticas, éstos siempre han estado 

presentes. Esta claro que aunque se maneje todo tipo de material nuevo,



tecnolégico o comin descontextualizado, siempre se recurrira al trato 

artesanal del artista que responde a su inquietud y necesidad de crear con sus 

propias manos. 

Técnicas y materiales varios, comienzan a incorporarse en el mundo 

del arte. Se fusionan artes diversas como la pintura, la escultura, la 

arquitectura y el disefio, tanto en la Bauhaus, como en el Constructivismo 

ruso, que surge a la par con el Futurismo italiano, del cual adquiere marcadas 

influencias. La fotografia en los fotomontajes de Raoul Haussmann, Hannah 

Héch, Max Emmst, John Heartfield y contemporaneamente de Joel-Peter 

Witkin; el collage, la rayografia y los ensamblajes en artistas como 

K.Schwitters, los ready-mades de Marcel Duchamp en el movimiento 

dadaista, aportan otro tanto en esta mezcla de recursos artisticos. 

1.2. CONSTRUCCIONES Y¥ ENSAMBLAJES. 

Constructivismo viene de la palabra rusa prostoyenia que significa 

construccién. No es hasta el 1920 cuando se puede hablar propiamente de 

“constructivistas”, palabra que, como el mismo Naum Gabo (1890-1978) 

afirmd, les fue adjudicada a este grupo de artistas por criticos y escritores.



Estos “constructores”, en vez de tallar y modelar una escultura de una pieza, 

la construian en el espacio en base a lo dictado por su imaginacion. 

Se puede sefialar a Tatlin como el fundador del constructivismo ruso 

(en algunos libros sobre el arte en Rusia, se refieren al movimiento como 

tatlinismo en lugar de constructivismo), surgiendo a principios de los afios 

20, como una practica artistica. El término se encontré impreso por primera 

vez en el catalogo de una exposicién celebrada en el "Kafe Poeva" de Moscu 

en enero de 1922, 

El problema principal que abordaba el constructivismo, segin su 

propio creador, era la “estrechez” de la superficie pictérica para contener la 

tridimensionalidad. Decidieron utilizar todo objeto que estuviera a su alcance, 

dignificandolos como materia artistica: madera, cristal, papel, hierro, 

accesorios eléctricos, tornillos, clavos, etc. Pensaban que todo artista debia 

tener la libertad de dar rienda suelta a su imaginacién en el momento de 

escoger los materiales a utilizar en una creacién artistica, pues debian ser 

objetos nuevos, formas nuevas que estuvieran a la par con los tiempos que 

constantemente cambian y se renuevan. Lo importante no era el objeto creado 

sino los espacios que éste encerraba.



Existié siempre, en estas formas nuevas de conformar el arte, un deseo 

de unir el método de manufactura tradicional al nuevo mundo abierto a 

posibilidades fisicas que ofrecia la industria. No se abandondé el trato 

artesanal que recibia la pintura sobre lienzo, por el contrario, se afiadié al 

manejo que recibia el metal, las fotografias, la arena, los pedazos de acero, 

elc. Por igual eslos objetos se unieron con pintura sobre el propio lienzo. Este 

es el punto de importancia: la conformacién o manufactura del objeto 

artistico. 

Tomando al futurismo italiano como movimiento clave donde se 

comenzo a teorizar vivamente sobre experimentalidad y cambio, es claro que 

su mayor aporte qued6 en teoria. Sus manifiestos ( Manifiesto Futurista 

(1909), Manifiesto de Pintores Futuristas (1910), Manifiesto Técnico (1910), 

Manifiesto de Escultura Futurista (1911) ), relatan una serie de ideas, 

transformaciones espaciales, interpenetraciones formales, figuras esfumadas 

por la velocidad, que sélo parcialmente fueron Ilevadas al arte visual. Mas 

bien, revolucionaron aportes del cubismo y del divisionismo neo- 

: se 1 
impresionista. 

' Micheli, Mario De. Las Vanguardias Artisticas del siglo XX. Alianza Forma. Madrid. 1983. pags. 248- 
250,
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El Constructivismo Ruso por su parte, aspiraba a no marcar distancias 

entre una obra de arte y un invento técnico. Al buscar medios técnicos mas 

apropiados para la solucién de los nuevos problemas que se planteaban, 

encontraron en los desperdicios industriales y en un sindmero de otros 

elementos que nunca antes se pensaron como componentes de una obra 

artistica, los dignos representantes de un arte emergente. 

Tatlin y Larionov {levaron estas soluciones a fascinantes extremos. 

Christina Lodder, en su libro E/ Constructivismo Ruso, hace referencia a una 

exposicién de pintura futurista de 1916 en San Petersburgo: “... el inventor 

(Tatlin) abrio las puertas de su taller de pintura y relieve para dejar que el 

publico viera las novedades. Larionov - el més emprendedor de los 

fabricantes de escandalos - adopté rapidamente el capricho de Tatlin y dié a 

luz el “rayénimo plastico” para la exposicién, reuniendo una composicién de 

piezas de madera, tablas, cuerda, papel coloreado, trozos de tela, botellas, 

etc... Clavan (ambos) toda clase de cosas unas juntas a otras: guantes 

manchados, un trozo de sombrero de copa barato, etc.” 

Tatlin, con sus primeros relieves pictoricos y contrarelieves ejecutados 

desde 1913, no sdlo incorpora una variedad de materiales hasta ese momento
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no utilizados, sino que plantea una nueva manera de hacer arte. Estos relieves 

pictéricos corresponden a lo que hoy podemos considerar un ensamblaje. La 

“Botella” de 1913 se compone de metal, cristal, papel de empapelar y 

madera. Esta obra nos remite a la tradicional imagen sagrada de la cultura 

rusa: el icono. El acercamiento de Tatlin al arte se did a través del estudio de 

estas imagenes, es por esto que no es dificil deducir que piezas como ésta, 

tengan su trasfondo en el icono ruso ya que éstos son una especie de 

ensamblaje también, en el cual se incluyen, ademas de pintura, metales varios 

y piedras preciosas. Las manifestaciones que como ésta, descansan su 

importancia y relevancia en el objeto, sefialan una significacién autoénoma del 

material y buscan la riqueza significativa del objeto como manifestacién 

artistica. Primero se vié en los collages o papier collés de los cubistas y luego 

en collages y fotomontajes de los dadaistas berlinenses. 

“Tatlin...elaboré6 unos cuadros relieves utilizando el montaje de 

diversos tipos de materiales (estuco, madera, alambre, papel, cristal). Dichas 

obras, que se conocen con el nombre de contrarrelieves..., tenian como 

ultimo fin la ruptura de cualquier dimensién tematico-significativa de la obra 

de arte en aras de sus cualidades fisico-materiales. Es decir, Tatlin pretendia 

liberar los objetos elegidos de sus connotaciones iniciales para proyectarlos
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en un nuevo contexto,.., construido con una determinada coherencia 

interna” 

Con la experimentalidad se empieza a hacer énfasis en el proceso 

creativo y el artista se afana en conocer nuevos materiales, de ensayar con 

ellos para medirles su capacidad de integracién, durabilidad, posibilidad de 

interrelacion entre ellos, técnicas para trabajarlos, control del accidente que se 

sucite, etc. De esta forma, los materiales a utilizar para crear una obra de arte 

ya no tienen nombres especificos. Cualquier material es apto para utilizarse, 

siempre que se le respete su naturaleza y se aprenda a conocerlo para obtener 

una perfecta integracién con otros elementos que lo complementen. 

? Sureda, J. y Guash, A.M., La Trama de lo Moderno, Madrid, 1993, pag. 65.



1.3. HISTORIA DE LA LUZ COMO MANIFESTACION PICTORICA. 

En los siglos que comprendieron lo que conocemos como la Edad 

Media, el valor de la luz era metaférico y simbolizaba la divinidad, hasta el 

  

Vidriera de la Catedral de Chartres. Francia. 

. : 4 
momento nos iluminan’””. 

punto de convertirse en “el centro 

de toda reflexion sobre lo bello”’. 

De esta manera, los pintores y 

arquitéctos del periodo gético 

valoraban la luz convirtiéndola en 

“ux spiritualis” o imagen de Dios 

mediante sus trabajos artisticos. 

Los vitrales en las formas 

arquitectonicas y la pintura dorada 

en los cuadros, anunciaban “da 

claridad del Sol”... y “significan 

las Sagradas Escrituras, que nos 

protegen del mal y en todo 

3 Nieto Alcaide, Victor, La luz; simbolo y sistema visual, Madrid, Ed. Catedra, 1978, pags. 11-25. 
* Pierre de Roissy, Chartres; c. 1200.



La luz que aparece coloreada cuando se cuela a través de los vitrales, el 

brillo, el fulgor que se observa en el interior de una catedral o la negacion por 

parte de los pintores de las 

tres dimensiones en el 

recurso de los fondos de oro, 

en donde se desarrolla la idea 

del espacio figurativo como 

un ambito trascendente y 

metafisico, referido a lo 

sagrado, son varios aspectos 

vinculados a una serie de 

valores emblematicos y de 

representacién que explican 

y justifican el proceso que 

alcanzan de artificiosidad y 

Jaume Serra: Retablo de Sigena (detalle) s. XIV. 

   ae 

sofisticacion. Son valores que se desarrollan a través de las imagenes de la 

luz. La luz es utilizada como simbolo para crear una ficcién. Un sistema de 

iluminacién no-natural donde no se percibe una realidad objetiva sino que se 

proporciona una referencia simbolica de lo sagrado. En ambas formas
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artisticas, la luz es ese elemento fundamentador de la sensibilidad de una 

época. 

En el Renacimiento italiano, al desarrollarse el nuevo sistema de 

representacion, utilizando la perspectiva como un método cientifico, se 

rechaza el sistema de iluminacién simbdlica de los pintores géticos pero se 

crea otra manera de incidencia luminica que proporciona volumen a los 

cuerpos a los que se dirige. 

Caravaggio sefiala un nuevo hito. Nace en el 1571, y ya en el inicio del 

1600 su técnica logra reconocimiento, Este momento se conoce como el 

periodo de madurez (1597-1606), en donde la luz se convierte en la 

caracteristica unificadora de su arte. Este sera el artista que estudiard, 

analizara y comprendera la luz, con asombrosa maestria en la ejecucién. Las 

transformaciones importantes que logra Caravaggio en su pintura pueden 

dividirse en dos: 1, Logra una sintesis en el volumen para devolver la 

evidencia corporea a la imagen y 2. hace que la luz incida de manera aislada; 

se trata de una luz que revela, identifica y crea.
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La nueva manera de 

Caravaggio, el manifiesto de su 

“tuminismo” revolucionario 

(determinacion del valor de la luz 

sobre la imagen), cambia por 

completo el enfoque  artistico- 

religioso de la pintura de su época. 

  

Ese "luminismo" fue Ilevado por él 
Caravaggio: Muchacho mordido por un lagarto. Oleo 

sobre tela 1593 al mds alto nivel de tensién    
expresiva, y resume toda su 

novedosa exigencia de volumen y 

de coior. “El luminismo representa 

la conquista mas audaz de la 

madurez de Caravaggio y 

justamente puede ser tomada como 

una caracterizacién de este nuevo 
Caravaggio’ Cabeza de la Medusa. Oleo sobre tela. : 

1596-1598 lenguaje creado para fijar la forma 

en el momento expresivo mas 
oo : : 35 

significativo y universal. 

> Russoli, Franco, Los Grandes Maestros de la Pintura Universal: Manierismo y Barroco, México, Promexa, 1980.
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Con fa impostacién dinamica, técnica mediante la cual detenia el 

movimiento repentinamente y fijaba las figuras en un momento de ardiente 

intensidad (Muchacho mordido por un lagarto y La Medusa), Caravaggio 

establece, tal vez sin ser el primero, paralelos con la posterior fotografia. 

Al dar con este interés de capturar y congelar un momento, en un 

artista que necesariamente puso atencion en la luz, como proveedora de esas 

"repentinas claridades, que, como rapidos escalofrios, rompen las profundas 

sombras"°, se hace necesario indagar en esa inquietud, ya que posee 

afinidades indiscutibles con lo que conocemos hoy dia como la imagen 

fotografica. 

La fotografia, desde su invencién, anunciada en el 1839, casi de 

inmediato logré capturar y reproducir imagenes con una exactitud y rapidez 

impresionantes. Los artistas de la época, forzosamente, tuvieron que utilizarla 

para continuar fomentando la exagerada dependencia del momento en la 

precisién pictérica. Aun cuando les fuera imprescindible, algunos la 

5 Morales y Marin, José L., Historia Universal del Arte, Vol, VI.
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rechazaban pensando que “‘se mantendria en su sitio’ y que funcionaria, 

sobre todo, como una especie de criada para todo el arte”, 

La llegada del impresionismo a finales del siglo XIX, sefiala el 

nacimiento de una nueva visién de lo natural. Los artistas que se ubicaron en 

este estilo, pintaban deseosos de captar lo efimero de un momento de luz, de 

realizar una impresién de un estado de la atmdésfera que dominaba, en un 

reflejo que duraba solo un instante®, Querian captar lo que ocurria a la 

naturaleza cuando el sol se proyectaba en ella; la luz natural, repartiendo, en 

un acto de diferenciacién, su color sobre los cuerpos. 

La técnica impresionista sera de pincelada suelta y de dibujos rapidos 

carentes de perfil definido; un andlisis de la realidad circundante que muchas 

veces se vid “auxiliado” por la exactitud fotografica. 

Estos son algunos de los momentos 0 artistas en la historia del arte, en 

donde se ha dado énfasis e importancia especial a la luz como "manifestacién 

pictorica”. Existen sin duda, en la contemporaneidad, artistas que manejan un 

7 Scharf, Aaron, Arte y fotografia, Madrid, 1994, pag. 15. 
* Tal vez por esta razon, este movimiento estuvo tan fuertemente influenciado y marcado por la divulgacién 
de la fotografia, como instantanea que percibe la realidad.
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lenguaje luminico en su quehacer artistico, pero son estos los referentes 

competentes al presente estudio. 

1.3.1. LA FOTOGRAFIA COMO REFERENTE Y MATERIAL DE 

APLICACION EN EL ARTE . 

En el ultimo cuarto de siglo XIX, artistas como Emile Bernard, Van 

Gogh, Gauguin, Odilén Redon, en fin, el movimiento simbolista, se oponia a 

la fotografia pues cuestionaba su “don” de transmitir la realidad. 

Consideraban vacia la representacion que lograba de la naturaleza, 

considerandola carente de imaginacion. Se coloca entonces bajo la luz , la 

conviccién de que el arte era cuestion de imaginacién mds que de éptica. Se 

defendiéd en ese momento, como en ninguno, la capacidad del artista de 

sobrepasar la unica facultad que posee la camara (de comprimir la luz y el 

motivo que le coloquen de frente, en un papel especialmente preparado) y 

entrar en un territorio ilimitado de temas e interpretaciones de la realidad, 

que ninguna camara seria capaz de registrar. 

Maurice Denis, pintor e importante tedrico de las corrientes artisticas 

de finales del siglo XIX y principios del XX, sefialé, en clara oposicién a la
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imagen fotografica, que “... el arte es una creacién de nuestro espiritu, para el 

que la naturaleza no es mas que un punto de partida”. 

Por otro lado, hacia 1905, Derain, aludiendo a su periodo “fauve”, 

reacciona ante la fotografia, sefialando la raz6n por la que nunca llegara a 

conciliarla con su pintura: “Nosotros trataébamos a los colores como si fuesen 

dinamita, haciéndolos estallar para producir luz (...) nuestro experimento, (...) 

liberaba a la pintura de todo contexto imitativo o convencional. Ibamos 

directamente al color”. 

Es el color o mas bien su manera de aplicarlo y combinarlo lo que, 

aunado con una interpretacién mediada por la imaginacién artistica, sostiene 

la posiciOn “de los artistas posimpresionistas en contra de la fotografia. 

También los futuristas escriben un Manifiesto sobre el color, estableciendo la 

importancia de éste en su pintura. Por otra parte, en el Manifiesto de los 

expresionistas alemanes del grupo “Die Briicke”, se establecia que, teniendo 

la fotografia a su cargo la representacién exacta, la pintura habia recuperado 

su libertad de accién. Kandinsky establece de igual forma, que el artista debe 

apartarse del color “literario” de la naturaleza y volverse a objetivos mas
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artisticos, 0 sea, pictéricos; pues la simple copia de las cosas es tan imposible 

como absurda. 

Asi, los artistas que rechazaban o resentian la fotografia, encontraron 

en la imaginacién y vision del mundo que solo el artista puede poseer, las 

bases firmes para devolverle su sitial a la pintura: se aferraron al color y a su 

expresion en la manera de aplicarlo, para establecer parametros que no 

admiten analogias ni comparaciones; ensalzando la pintura, y desdefiando a 

la fotografia.Ese rechazo, paulatinamente redundé en beneficio tanto del 

pintor como del fotégrafo. 

Resulta entonces que, muy al contrario de no prestarle atencién ni 

estudiarla como el fendmeno innovador que era, el ojo disciplinado e 

imaginativo del artista !leg6 a encontrar, en las “fallas” que los criticos de los 

afios veinte de este siglo achacaron a la fotografia, factores positivos que 

habrian de ayudarle en la confeccién de nuevos lenguajes que, de ahora en 

adelante, estarian directamente anclados en el referente fotografico. 

Imagenes de vista sesgada, formas en primer término cortadas por el 

marco o el recuadro, la exagerada perspectiva, el movimiento registrado en
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secuencia (dindmica expansion espacial) de un modelo que se habia movido 

durante una larga pose, la interpenetracién de las formas en una fotografia 

que por accidente sufriera doble exposicién, son sélo algunos de los “errores” 

que los artistas utilizaron para ampliar su vocabulario plastico. 

  
Fotografia instantanea de Borough High Street, Londres, tomada en 1887 bajo direccién de 
Charles Spurgeon, junior.
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Un fotégrafo clave en el interés que surgié entre los pintores por la 

fotografia como enriquecedora de sus imagenes, lo fue Marey. Este 

fotografo, concentré sus esfuerzos en el oscurecer la identidad literal de las 

cosas y dar preferencias a las realidades mas abstractas de la naturaleza, es 

decir, “los movimientos mismos mas que los objetos en movimiento”. Asi 

Marey Ilamé a sus diagramas “cronofotografias” pues exponia, a distintos 

periodos de tiempo, la figura de interés ante el lente fotografico. Con esto, se 

registraban en las placas emulsionadas la secuencia de movimientos que 

ofrecia el objeto fotografiado. 

  
Marey: Cronofotografia del vuelo de un pajaro. 1887.
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Las imagenes de Marey constituyeron un punto de partida; ofrecian 

toda una gama de posibilidades interpretativas que no fueron pasadas por alto 

por los artistas que iban alejandose notablemente de la representacién exacta 

de la naturaleza. Si la imaginacién fue la bandera que enarbolaron los 

pintores de finales del siglo XIX, al sentirse invadidos por la exactitud 

fotografica (que entonces rechazaron como “vulgar plasmacién mecanica, 

carente de imaginacién”), ahora este nuevo arte en surgimiento, sera el 

recurso mas valioso del cual se serviran algunos pintores de principios del 

siglo XX. 

Tanto en las obras de Marcel Duchamp, como en las de muchos otros 

artistas, se observa 1a clara influencia de las cronofotografias de Marey. Entre 

el cuadro “Cinco siluetas de mujer sobre planos distintos” de Duchamp, 

(1911) y algunos diagramas de Marey, se pueden establecer yuxtaposiciones 

reveladoras. Se observa en ellas, una clara tendencia a las imagenes repetidas, 

superpuestas, Las figuras en movimiento, sus patrones de oscilacién, sus 

trayectorias registradas por lineas o curvas de puntos, le abrieron el camino a 

Duchamp para la explotacién de este nuevo efecto visual que plasmara las 

facetas de los movimientos de un cuerpo. En Desnudo bajando una escalera 

num. 1 y num. 2 de 1911 y 1912 respectivamente, es obvia la influencia de
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estas cronofotografias. De hecho, el mismo Duchamp reconocié y declaré 

que la idea de esas pinturas, la encontrdé principalmente en los estudios 

fotograficos de Marey y de otros parecidos. Para Duchamp, tanto los circulos 

artisticos de Paris, como los futuristas italianos, estuvieron mas influidos por 

la obra de Marey que por la suya. 

  

Marcel Duchamp: Retrato o Cinco Siluetas de Marey: Cronofotografia de boxeador inglés. 
mujer sobre planos distintos, 1911. 1880-89. 

Los futuristas, a diferencia de Marcel Duchamp, nunca aceptaron 

categoricamente su influencia directa de la fotografia. Sin embargo, es
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indudable que estos artistas no sdlo las tomaron como referentes, sino que 

hacian una clara distincién entre las fotografias corrientes, y las que eran 

resultado de investigaciones o de exploraciones poco ortodoxas. Boccioni, 

por ejemplo, replicaba: “Siempre hemos rechazado con asco y desdén incluso 

la mas lejana vinculacion con la fotografia, porque se encuentra fuera de los 

limites del arte”. 

Sorprendentemente existen paralelos muy marcados entre la 

impaciencia de Boccioni por encontrar los medios para expresar 

escultéricamente la continuidad de la formas moviles en el espacio, y de otra 

parte, las formas superpuestas moviéndose a lo largo de trayectorias, de las 

fotografias y diagramas de Marey. Aunque no se podria asegurar que 

Boceioni utiliz6 fotos de Marey para la confeccién de sus esculturas, es 

notable el extrafio paralelismo de su busqueda. 

Indudablemente, la fotografia se encontraba en camino a convertirse en 

una expresién artistica mas. Era el deseo de muchos fotégrafos que 

constantemente experimentaban, elevarla a nivel del arte, eludiendo el 

realismo estético de la fotografia que hasta ese momento era el mas cultivado.
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Tal era el marco que intentaban imponer fotégrafos como Anton Giulio 

Bragaglia y su hermano, al papel que representaba 1a fotografia en el primer 

cuarto del siglo XX. Claro que siempre fue mas fuerte el peso de la 

interpretacion pictérica de los significativos “hallazgos” fotograficos (ej. la 

cronofotografia); pero no podemos olvidar que, para que los futuristas 

italianos establecieran las bases de su Manifiesto Técnico, tuvieron que 

analizar con gran cuidado los estudios y diagramas desarrollados por los 

fotdgrafos del momento. 

En artistas como Balla, es facil encontrar ese andlisis obligado, que le 

permitiria situarse como un artista propiamente futurista. Marey, con sus 

investigaciones con la camara (con la cual registraba el tiempo que pasaba - 

cronofotografias), establece en varias fotos y diagramas lo que Balla reducird 

a la pintura: el fotodinamismo. A partir de 1910, los hermanos Bragaglia, 

reinterpretaron lo descubierto por Marey, logrando con ello representar la 

idea futurista de simultaneidad e interpenetracién.
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A. G. Bragaglia: fotografia de un violonchelista. Balla: Ritmo de violinista, 1912. 
19)}. 

Las interpenetraciones de formas, las superposiciones transparentes: 

ocupacién simultanea de una zona por dos objetos distintos, o por dos 

aspectos de un mismo objeto (y la consiguiente ambigitedad de las relaciones 

espaciales), son caracteristicas que encontramos tanto en los estudios 

fotograficos de Marey y los Bragaglia, como en las pinturas cubistas, Ahora 

sera el cubismo el que se nutrira de los avances de la fotografia. La pintura de 

artistas como Picasso y Juan Gris, reproduce los efectos de la exposicién 

multiple en fotografia y establece también la alternancia de lineas y planos
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positivos y negativos. Tal vez, estas semejanzas en dos manifestaciones 

artisticas tan imponentes son puramente casuales; sin embargo, la analogia es 

innegable. 

En el siglo XX, las manifestaciones plasticas (pintura, escultura y las 

artes graficas) se desvincularon casi por completo de las normas que regian 

hasta entonces. La experimentacién era la norma vigente en uh momento en 

que era obligada la incursion por territorios inexplorados. 

1.3.1.1, QUE SON MATERIALES DE APLICACION. 

El arte actual se ha caracterizado en buena parte por el empleo de 

materiales diversos que el artista incorpora a su obra en funcién de sus 

requerimientos expresivos, conceptuales, estéticos y artisticos, No existe algo 

que pueda [lamarse "material de aplicacién" como tal. Cualquier cosa logra 

convertirse en ello, en la medida en que afiade cualidades artisticas a la obra 

plastica en proceso.
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Corrado Maltese, en su libro Las Técnicas Artisticas °, hace un 

planteamiento interesante cuando cuestiona si es posible atm denominar 

como "técnica artistica’ al trabajo del artista contempordneo, prestando 

especial atencién al creador plastico que utiliza un sinfin de materiales y 

tomando en cuenta el sentido que tradicionalmente se le da a este término. Ya 

que la materia pasa, a partir del cubismo, a ser un elemento significante en si, 

la pintura deja de ser una interpretacién de algo para convertirse en una 

composicién o construccién auténoma. Maltese pefiere utilizar el término 

“proceso”, pues “indica mejor las variaciones de comportamiento de los 

diferentes artistas frente a sus propias obras"'® . 

En la obra plastica, la representacion dejé de ser importante y las 

vanguardias del siglo veinte, con su actitud irreverente, dejaron de creer en el 

arte tradicional, alagador y de consumo (aunque, ironicamente, més tarde el 

arte consumido por excelencia seria precisamente el de las vanguardias). Se 

comenzo a hablar de nuevos conceptos, de retomar todo aquello que 

significaba “no arte”; Schwitters decia: “No lego a entender porqué los 

billetes viejos de tranvia, las maderitas, las puntillas de los delantales, las 

piezas de recambio para ruedas, las fichas, los trastos encontrados en el 

* Maltese, Corrado, Las Técnicas artisticas, pag. 447.
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desvan o en las inmundicias, no deban constituir para la pintura, un material 

. > . - : 1 

de la misma forma que los tubitos producidos en las fabricas” V 

Es asi como se implantan nuevas formas de crear y fabricar piezas de 

arte, Se afianza la experimentalidad y se convierte en una actividad obligada 

para el artista que quiere seguir de cerca el camino que toma ahora la 

expresion artistica. 

1.3.1.2. EL COLLAGE. 

Entre los ensayos que fueron elevados al nivel del arte, abandonando el 

oscuro espacio del experimento, esta el “collage”. Esta forma de expresién, 

que admite las més extrafias combinaciones y la yuxtaposicién de imagenes 

o formas disasociadas en un espacio incoherente, fue y ha sido el medio de 

expresion de muchos artistas que. considerando lo pertinente y propio del 

modernismo, han creado todo un nuevo lenguaje visual y formal. Desde sus 

principios. que datan del siglo XIX, el “collage” tuvo la capacidad de crear 

fantasias y mundos ilusorios en los hogares de amas de casa que creaban 

privadamente en sus tiempos de ocio. Fragmentos de fotografia, dibujos, 

  

10 idem.
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grabados, recortes de periddico, cintas de colores, encajes, hojas, flores secas, 

y un sinfin de otros objetos, se combinaban para crear estos microuniversos. 

Collage, palabra que significa en francés, encolar o pegar cualquier 

material sobre una superficie plana, es la técnica, mayormente conocida y 

trabajada, que admite este juego de juxtaponer objetos, texturas, colores. Esta 

técnica tuvo sus antecedentes en unos montajes que tuvieron gran boga en la 

segunda mitad del siglo XIX, denominados papiers collés. Método mediante 

el cual se pegaban sobre soportes y paneles, hojas naturales desecadas, 

cuentas de collares, mariposas, conchas, piedras y las mas diversas cosas, 

enmarcadas como cuadros 0 superpuestas a biombos y muebles para crear, a 

manera decorativa, una impresion de tercera dimensién. 

A partir de 1909, se afiadié el collage al ambigiio cubismo. Esta forma 

de expresion, surgid como una técnica mas, aunada siempre a otros medios 

plasticos como la pintura, la fotografia (fotomontaje), el grabado, el dibujo, 

etc. Artistas como Picasso, Juan Gris y Braque, elevaron el “collage” a un 

nivel mas alto, ya que lo entendian, no como un simple ensayo efectista, sino 

  

" Iidem.



33 

como parte integral de la obra que lo contenia y acentuaban su importancia 

transformando lo aplicado y excluyéndolo de su significado convencional. 

Picasso, luego de experimentar con él y llegar a dominarlo en el 

proceso de aplicarlo en su obra, comprendié las posibilidades del collage, 

sefialando - como una manera de establecer claramente la manera en que 

debe utilizarse para su mayor y mejor aplicacién y entendimiento - , entre 

otras cosas, que la disposicién de objetos reales, para representar lo que en si 

mismo son ( ej. utilizar unas pestafias, como pestafias, en un collage ) al 

contrario de dar buenos resultados, es ineficaz pues no es una aportacién 

artistica significativa especialmente cuando se maneja una técnica que 

propone precisamente, maneras alternas de representar los objetos reales. 

Seria entonces mas facil de comprender, siguiendo la mentalidad anterior, si 

se utilizaran dedos que representaran pestafias. Asi, se coloca al collage en 

un sitial, dando importancia a su utilizacion e incursién, y estableciendo 

claras diferencias entre el collage popular o “casero” (el que realizaban las 

damas arist6cratas y por lo tanto ociosas en la privacidad de sus hogares) y el 

refinado. 
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EI primer collage que tuvo la consideracién de obra de arte fue una 

obra de Picasso, Bodegén con silla de junco (1911 6 1912). Se trataba de wna 

naturaleza muerta en la que un pedazo de tejido de mimbre de asiento de 

silla, simulado fotograficamente sobre hule, estaba sujeto de manera 

compleja a objetos pintados. En este mismo afio, Braque ejecuté el Frutero, 

en el que, con papel impreso recortado y valiéndose de la pintura, imité las 

cualidades texturales del marmol y la madera. 

Ya para 1914, el collage se consideraba tan importante que el escritor 

futurista, Giovanni Papini, comienza a teorizar sobre él, e insiste en que los 

objetos y elementos de la realidad, deben ser utilizados como “materiales 

nuevos: transformados, transformantes y sin la menor huella de su significado 

convencional”. 

Los artistas y movimientos que emplearon el collage en forma seria, 

iniciando con el grupo dadaista aleman, estaban principalmente interesados 

en las cualidades expresivas, artisticas y estéticas; en el aspecto fisico y no en 

la supervivencia de ja obra. Es por esta razon que Corrado Maltese lo 

denomina proceso artistico y no técnica. En lugar de cuestionarse si la obra 

que realizaban seria duradera o no, les resultaba mas atractivo trabajar con
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materiales efimeros y fragiles ya que de esta forma se alejaba atin mas su 

quehacer artistico del tradicional; del consumo masivo. Desde la utilizacion 

de los primeros “papiers collés”, el espacio pictérico dejé de ser ya una 

imitacion de lo real y se sinceré con el artista y con el espectador por igual, 

dejando ver lo que en realidad es: un plano sobre el cual se puede aplicar un 

sin nimero de elementos, materiales y texturas. 

El Dada tom6 la iniciativa, no solo de aplicar objetos planos, sino que 

comenzd a incorporar objetos tridimensionales, pretendiendo infundirles 

cualidades artisticas, ridiculizando asi al arte tradicional. Las concepciones 

del objeto artistico que hasta ese momento se observaban, dieron un vuelco, 

transformandose por completo y amplidndose. “No dudaron en utilizar las 

técnicas de produccién industrial trastocando su ritual exactitud cientifica. 

Aun en estos Ultimos afios muchos artistas han vuelto a formar los 

experimentos de Man Ray, aunque con finalidad estética o de investigacion, 

empleando telas emulsionadas y papeles sensibles, valiéndose de las técnicas 

de la imprenta o de la misma fotografia para crear signos y realizar 

manipulaciones.”'? Aqui entra Kurt Schwitters quien se distingue por la 

incorporacién de materiales de desechos a la pintura. Max Ernst con sus 

2 Maltese, Corrado, ob. cit., pag. 449.
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collages surrealistas, logra integrar de manera tan precisa los papeles pegados 

al contexto pintado que es imposible distinguir lo que es collage de lo que es 

pintura. Esto aumenta el aspecto simbdlico y onirico, 

El arte del movimiento Pop también se nutrid del collage, utilizando 

etiquetas, envances de articulos de consumo, fotografias, diversos objetos, 

etc. Los avances tecnolégicos y cientificos han influido de manera decisiva 

en los materiales a utilizar por el artista. Por una parte se han dado 

tendencias, que utilizan infinidad de materiales provenientes de procesos 

industriales, mecanismos eléctricos, sistemas complicados de huces, etc. La 

fotografia también ha sido un recurso muy utilizado, bien emulsionando telas, 

papel, metal o bien incorporando el papel fotografico al soporte rigido o 

flexible. 

13.1.3. EL FOTOMONTAJE. 

En el panorama de la fotografia, se abre una nueva vertiente dentro de 

la técnica del collage: el fotomontaje. Es éste un medio muy favorecido por el 

movimiento dadaista, ya que existian paralelos entre la aplicacion 

desconcertante de imagenes, y la idea dadaista de 1a posicién casual y la
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yuxtaposicién inesperada. Era la contrapartida de la escritura automatica, de 

la literatura subconsciente que fascind a los dadaistas. La aplicacién de 

fotografias en pinturas o en dibujos se observa por vez primera en las obras 

del grupo dada aleman entre 1916 y 1917, y fueron ellos los que le dieron 

sentido a este nuevo medio de expresién. Carlo Carra fué el primer futurista 

que introdujo un fragmento de una fotografia en una pintura. 

El invento del fotomontaje ha sido atribuido a diferentes personas. Sin 

embargo, tanto el collage como el fotomontaje, tienen que haberse originado 

en las artes populares de esa época. Recuerdan Raoul Hausmann y Hannah 

H6ch, que era usual encontrar en esos dias fotografias de la época con caras 

pegadas sobre cuerpos que no les pertenecian; collages realizados 

seguramente con alguna carga politico-social. En vista de que es normal 

atacar, en una epoca de miedos, incertidumbres y conflictos politicos, al 

realismo convencional con el realismo inherente, por ejemplo, de una 

fotografia, el pueblo no vacilé en utilizarlos con gran libertad, fuera como 

valvula de escape para lo que les afectaba 0 como una manera poco peligrosa 

para dejar ver sus descontentos y preferencias.
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Hay que tomar en cuenta lo pertinente de este medio expresivo dentro 

de la “revolucién mecénica”, ya que se considera “moderno” desde un punto 

de vista técnico, en relacion con la reproduccién fotomecdnica y la 

comunicacién de masas. Hannah Hoch declaréd que el principal objetivo del 

fotomontaje consistia en “integrar objetos del mundo de las maquinas y la 

industria en el mundo del arte”. 

Ciertamente se debe sefialar a John Heartfield como el artista que con 

notable maestria, utilizo y comprendié al maximo al fotomontaje. Se aleja del 

azar y la yuxtaposicién fortuita del dadaismo, para dar paso al calculo mental 

al momento de escoger sus imagenes, montarlas, reproducirlas y retocarlas. 

Nada era casual. Se puede sefialar también a Max Ernst como quien, junto a 

Heartfield, diera esa cohesion grafica “extra” al fotomontaje, por medio de la 

légica y el espacio, el tono, la luz y la sombra. Hay en ellos una optima 

comprension de la fuerza esencial del fotomontaje. Es por esto que, 

aprovechando el gusto tradicional por la imitacién, utilizan fotografias - la 

copia mas exacta de lo natural -, para descomponerlas, alterarlas, cambiarlas, 

otorgandoles asi otro sentido y una distinta estética.
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Heartfield integré imagenes graficas de manera compleja pues 

componia habilmente sus temas antes de fotografiarlos, teniendo determinado 

de antemano el montaje final y retocando entonces con pincel y aerdégrafo. 

Poseia este artista una notable habilidad para retener imagenes y una gran 

propensién a cambiarlas mentalmente con el fin de crear unas metamorfosis 

visuales de desconcierto. Elementos como animales, craneos, capuchas, 

esqueletos, paisajes, serpientes, cementerios y la arquitectura medieval eran 

un eco de la iconografia alemana, las cuales Heartfield fusionaba con la 

iconografia del militarismo moderno, de la tecnologia y del comercio. 

      

MILLIONENs 
stehen hinter mir ~ 

  
John Heartfield: Deirds de mi hay millones. El John Heartfield: En el tercer Reich como en la Edad 
significado del saludo hitleriano, 16 de octubre de Media, 31 de mayo de 1934 (fotomontaje). 
1932 (fotomontaje). .
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Max Emst por su parte se inspiraba en folletos publicitarios y 

catalogos comerciales que mostraban toda una variedad de “evocativas 

yuxtaposiciones fotograficas y fotograbados”, También se sirvid de 

fotografias y de grabados sacados a su vez de fotografias, los cuales 

combinaba con dibujos y pinturas. Emst sefialé la pertinencia de esta técnica 

en el arte surrealista defendiendo el concepto de “arte surrealista” como 

producto de un proceso en su mayoria inconsciente, sefialando que “los 

sutrealistas habian descubierto ciertos procedimientos que permitian reducir 

considerablemente la elaboracién de la forma grafica hasta el punto de liberar 

la representacién de Ia influencia excesiva de las facultades conscientes”."° 

Se referia con esto claramente a las imagenes del collage que, al encontrarlas 

ya hechas, el artista disponia de ellas casi por instinto. Escribia el mismo 

Ernst: “...es posible fotografiar sobre papel o sobre lienzo el sorprendente 

aspecto grafico de pensamientos y deseos” 

André Breton consideraba el trabajo de Emst como uno superior al que 

realizaban los cubistas, aunque compartia mucho conceptualmente con los 

collages y fotomontajes del Dada. Louis Aragon, hacia una distincion 

'S Scharf, Aaron, Arte y fotografia, Madrid, 1994, pag. 305,
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separando los montajes dadaistas de los de Ernst, catalogando estos ultimos 

como “composiciones con cohesién grafica” y de “fuerza esencial”. 

  

  

Max Ernst: £7 paisaje cambia tres veces, (Il). De la mujer 100 cabezas, 1929 (montaje a partir de 

grabados). izquierda. 

H. Thiriat. Curiosidad hecha con una naranja. 1889 (grabado a partir de la fotografia), derecha. 

Hannah Héch fue una pionera en el desarrollo del fotomontaje del 

siglo veinte y sus posteriores experimentos en este medio, que alcanzan
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nucstros dias, la convierten en una de las artistas mas atrevidas; creadora 

incansable. La técnica que trabajé se mantuvo intacta por mas de medio siglo 

y consistia en el corte de elementos que escogia del conglomerado de 

ilustraciones, que podian encontrarse en las revistas y volantes; dentro del 

llamado “mass media’. Luego las acomodaba en montajes para crear nuevos 

mundos. Durante las cinco décadas en que practicd este método, su trabajo 

experimentd cambios dramaticos tanto en el aspecto formal como en el 

tematico. Sus temas podian abarcar desde la critica mordaz 0 comentario 

social, a oniricas fantasias surrealistas, llegando a la pura abstraccion. 

Por lo que es primordialmente conocida, ya que era la Gnica mujer, es 

por los fotomontajes producidos en su corta y temprana incursién al 

legendario circulo de artistas Dada en Berlin. Es a partir de este encuentro 

con la experimentalidad dadaista, que Hannah consolida su compromiso 

como creadora y no detiene su proceso, avin cuando la libertad artistica se ve 

coartada desde el momento en que Adolfo Hitler asume el poder en enero de 

1933. La ilustracién que se ofrece a continuacién representa la riqueza de 

recursos de la cual se valia Héch para concretar sus inquietudes, tanto en 

términos del manejo del material a utilizar como del nuevo y fresco concepto 

que proponia el movimiento Dada.
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Hannah Hoch: Corte con el cuchillo de cocina Dada a través de la tltima barriga de cerveza de la época 
cultural de Alemania. 1919-20 (fotomontaje).
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Junto a Hausmann, Hannah tomdé la idea para la creacién de 

fotomontajes, de unas fotografias del ejercito prusiano que mostraban grupos 

de soldados de diversos regimientos a los que les habian pegado cabezas de 

otros. También observaron con atencién una oleografia que mostraba el arbol 

genealégico del Kaiser Guillermo II en el que el duefio de la pension donde 

vivian, se habia metido a si mismo, afiadiendo una fotografia suya, pegandola 

entre los demas antepasados del emperador. 

La fotografia toma fuerza, tanto como material para la creacién de 

interesantes montajes, ensamblajes, construcciones, etc., como por si sola, 

convirtiéndose con el pasar del tiempo y del proceso creativo del artista 

contemporaneo, en una manifestacion artistica esencial. 

Un artista que hoy estremece al publico que visita sus exposiciones con 

sus fotomontajes es Joel-Peter Witkin. Este creador plastico estadounidense 

(nacido en Brooklyn, New York), trabaja la fotografia alterando el negativo, 

rallando y adulterandolo. Esta intervencién al negativo es importante como 

proceso pues le revela al artista-fotdgrafo, que las imagenes no son 

necesariamente una cristalizacion absoluta, impersonal, arida y congelada de 

la realidad sino que tienen el potencial para aportar interesantes fuentes de
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expresién. Son el umbral que el artista cruza para alcanzar otras capas de 

emocion y comunicacién. Esto es importante para comprender que para 

Witkin la imagen fotograéfica es mas que nada un agregado “suspendido” y 

no un todo completo. 

Toda la obra de Witkin (por grotesca e irreal que parezca), existe en la 

experiencia interna del artista; sus imagenes fotograficas surgen de lo real y 

al mediar su imaginaci6n, crea situaciones que alteran el Ambito que ofrece la 

foto por si misma. El artista busca unir perfectamente las imagenes que 

yuxtapone pues cree en la posibilidad de alcanzar una unidad indiferenciada 

a través de la fotografia, Proyecta paisajes compuestos de varias imagenes 

que luego transfiere al papel fotografico para hacerlos concretos. 

Witkin regresa a los principios de la fotografia, haciendo referencia a 

trabajos de Niepce y Daguerre, quienes experimentaron en su momento 

(1826-35) con la fotografia capturando instantes independientes del diario 

vivir y separandolos, a través del proceso fotografico, de su contexto normal. 

Es asi como la fotografia se convierte en la herramienta para capturar 

imagenes que vuelan esponténeamente a nuestra conciencia y memoria.
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2. LA MUERTE: UNA APROXIMACION TEMATICA EN LA 

PROPUESTA PLASTICA PERSONAL. 

2.1. ANTECEDENTES CONCEPTUALES 

El hombre, siempre se ha preocupado por concebir, aunque sea con la 

imaginacion, a la muerte. Sabe que, inevitablemente, ésta camina en todo 

momento a su lado. Al ser tan certera como subjetiva en su interpretacion, ya 

que, si bien es cierto que vamos a morir, también es cierto que no todos la 

interpretamos de igual manera, la muerte ha sido representada a través de los 

siglos, de diversas formas; en necesario acuerdo con las diferentes creencias 

religiosas. Muchas culturas antiguas, no occidentales, consideran la muerte 

como un aspecto integrante de la vida. Esto, obviamente ha afectado su 

religion, los mitos, el rito y en especial su arte. Estas culturas mantienen la 

fuerza original de las cosmologias, los sistemas religiosos y las filosofias que 

no consideran la muerte como el fin de la existencia, sino que, al ocurrir la 

muerte biolégica, consideran que se entra en un mundo en el cual contindan 

la consciencia y la vida. 

La cultura occidental, por su parte, se ha alejado de los aspectos 

biologicos fundamentales de !a existencia. El desarrollo tecnolégico ha
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llevado al individuo de esta cultura a un alto grado de deshumanizacién y 

enajenacion. El afan por las cosas materiales, le hacen olvidar el tema de la 

muerte. No se reconoce esa realidad limitante con la cual tenemos que 

convivir, por lo que no se valora la vida. 

La resurreccion, que es la idea cristiana de lo que sucede luego de 

enfrentar la muerte, propone la realizacién mas completa del deseo de 

perdurar en lo mejor que se ha sido, en las experiencias mejores que se han 

tenido; es el desarrollo de todo lo positivo que se vivid. Por ser la 

resurreccion un problema de fe y no de razonamiento, el individuo que decide 

adquirir la obligacién de conciencia de una doctrina religiosa, tiene el deber 

de aceptar y creer, aun sin comprenderlas, las verdades que ensefia la Iglesia 

o Templo al que asista. Generalmente no se tiene el tiempo (0 tal vez no se 

busca) para sentarse o arrodillarse frente un altar y por fe creer que lo que se 

pida sera concedido o que las faltas seran perdonadas. El tedlogo espafiol 

Enrique Miret Magdalena, aludiendo a la actitud ante la muerte del hombre 

moderno, recalca que: “ la muerte no es un castigo, es una ley de la vida?" ; 

estableciendo asi la naturalidad con la que debe ser vista. Segiin este tedlogo, 

todo hombre deberia reflexionar sobre el significado de la muerte en el 

4 Revista Proximo Milenio, no. 17, nov, 1994, Lincro, S.A., Madrid, pags. 10 y 11.
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transcurso de su vida, como medio de aceptarla y considerarla de igual 

importancia que a la vida misma. Asi, reforzando este aspecto, habria de 

fomentarse el desarrollo de la fe. 

Los sistemas de creencias no occidentales, tienen la capacidad de 

mitigar el miedo a la muerte. Para los hindues, por ejemplo, la vida es vista 

como un estado de separacién, reclusion y desilusién, sin embargo la muerte 

representa la reunién y la liberacién espiritual, invirtiendo asi, los valores 

asignados a los vivos y a los muertos. Ya que la reencarnacién juega un papel 

fundamental tanto en esta religién como en el budismo, el jainismo y el 

tantrismo tibetano, el morir puede considerarse mas importante que la vida. 

El artista observa este conglomerado de ideas y concepciones, tanto en 

Oriente como en Occidente, y reproduce, no la banal realidad de lo visto, sino 

que crea, inventa una nueva “realidad”. Asi, no basta el "ver" del artista sino 

que se necesita, para advertir la significacién de lo observado o lo sentido, su 

traduccién a imagenes plasticas, poéticas y musicales. El artista recurre 

entonces a los medios que le permitirén transformar lo que siente y piensa, en 

presencia visible y tangible, manteniéndo el contenido espiritual.
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Las distintas creencias religiosas permiten que el artista ingenie formas 

de arte que agraden a los dioses y para asi conseguir su favor y misericordia 

al momento de la muerte; tanto para él como para sus semejantes. Es por esto 

que siempre, hasta para aquel primitivo hombre de las cavernas, la muerte ha 

sido tema que se repite en lo que hoy llamamos arte, al punto de adquirir, ya 

por costumbre, cierta familiaridad su concepto aterrador. Como ejemplo de 

ésto, Héctor Trillo, en su cuaderno La Muerte en el Arte, sefiala: “Tal es el 

caso del primitivo arte cristiano, por ejemplo, en donde las crucifixiones 

pintadas en la catacumbas, por su caracter mistico nos pueden sacudir con 

mas violencia que Ja misma escena interpretada por el genio de Rembrandt en 

la que la calidad de la ejecucion diluye el contenido”. 

Las bases principales y de mayor importancia en una religién son, 

tanto el cuidar el desempefio del ser humano aqui en la Tierra, como la 

garantia de una existencia mejor en la otra vida o bien, peor si no se 

respetaron los dogmas convenidos, Algunos doctrinas establecen ese recinto 

donde se tendraé mejor “vida”, en este mismo mundo; otras como el 

cristianismo, lo ubican en el cielo y los lugares donde se va a pagar la maldad 

de lo vivido, debajo de la tierra. A continuacién se explica, tomando el 

cristianismo como religién modelo por ser una fuerte base conceptual e
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iconografica de mi obra artistica, las diferentes regiones que el alma debera 

visitar, una vez muerto el cuerpo, en justo acuerdo con la vida llevada en la 

Tierra, 

2.1.1. EL JUICIO FINAL. 

“El cristianismo ve el dia del Juicio Final como el momento del juicio 

del mundo en el que Dios, como Juez, separa a los buenos de los malos y 

hace ir a los primeros al cielo y a estos ultimos al infierno.”> Esta 

descripcién tan condensada de lo que se supone suceda en ese dia ultimo, 

podemos ubicarla, si desearamos mayor y mas profundo estudio desde el 

punto de vista cristiano, en el propio Apocalipsis del apdstol Juan. Con él se 

podria, con algo de imaginacon, “visualizar” los momentos cruciales de la 

“venida del Reino de Dios”. “Este ‘enigmatico texto de la Sagrada Escritura’ 

(el Apocalipsis) se comentd y concibié a menudo como profecia del préximo 

Juicio Final, segin el cual se establecera en la tierra el nuevo paraiso 

alrrededor de la ‘Jerusalén celestial’”.' 

8 Biedermann,Hans, Diccionario de Simbolos, Barcelona, 1993, pag.193. 

© Biedermann, Hans, op. cit., pag. 194.
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Las representaciones que del Juicio Final o Universal se ofrecieron al 

mundo europeo, primero en los cddices de fines del siglo X, sobre todo en los 

de la “escuela de los pintores” de Riechenau, y luego en composiciones 

escultoricas de los relieves de catedrales romanicas y goticas, sugieren una 

alabanza; “Son como un aleluya que desde la fachada de la iglesia, desde 

encima del portal, tlenara de su sonoro jubilo el paisaje y los corazones”!”, 

Aun cuando las caras de Dios, Cristo y los Apéstoles pueden parecer serias y 

hasta de enfado, no se diluye el verdadero tema que es el de la resurreccién, 

la promesa del reino de Dios, en donde Jesucristo abre el cielo para dejar 

entrar a los que no se aparataron del camino. Pero luego, quien se apodera de 

la escena es presisamente el que debe temer a este Ultimo momento: el 

demonio mismo. Hay que recordar que precisamente en la Edad Media, por 

la estructuracién por estamentos que regia el conjunto de la poblacion, donde 

cada individuo sabia qué mision le correspondia desempefiar, existe un fuerte 

control religioso por parte de la iglesia y la cispide de esa “jerarquia 

inmutable” la ocupa el Papa, representante de Dios en la Tierra. Esto trae 

como consecuencia que, al entrar la alta Edad Media y comenzar a 

desmoronarse los viejos poderes como la Iglesia ( la amenaza a la cristiandad 

en Bizancio por parte de los turcos, el inicio de los Grandes Cismas: la 

" Westheim, Paul, La calavera, México,D.F., 1983, p. 58.



  

53 

division de la sede papal entre Avignon y Roma, las Reformas propuestas por 

el aleman Martin Lutero) y el sefior feudal, y a atacar a la humanidad la peste, 

la mentalidad del hombre medieval se vuelque a lo mistico, al misterio de la 

religion: “Hemos pecado, Dios nos ha abandonado y el diablo esta haciendo 

de nosotros aflicos”. Como les es imposible encontrar razones justificables 

para explicar el porque de tanta desgracia, se enfocan en lo que siempre ha 

estado por encima de ellos: la Iglesia. “La alta Edad Media, incapaz de captar 

la realidad de los fenédmenos, incapaz de afrontarlos espiritual y 

psiquicamente, conoce una sola explicacion de aquello que lo atormenta y 

amenaza: el diablo.”!® 

Muchos pintores, desde tiempos tan tempranos como el feudalismo 

(siglos IX, X y XD, comenzaron a difundir escenas del Juicio Final en donde 

las figuras y situaciones realmente prominentes eran las del demonio y sus 

ayudantes infligiendo castigos impensables a las almas que lograron ganarle 

al angel de la balanza. En la ilustracion que aparece a continuacién, podemos 

ver en la parte superior izquierda a un angel y un demonio que se disputan 

unas almas mientras las pesan; se puede ver la trampa en la maldad siempre 

presente, pues un ayudante del diablo se coloca bajo la balanza para lograr 

'8 Westheim, Paul, ob. cit., p. 61.



vencer el peso y con ello conseguir el alma. Aquellos que se salvan son 

presentados, por un angel, a San Pedro que cuida la puerta de los cielos. 

  

Pintura del frontal de un altar romanico. Cataluiia. 

Los que no, son entregados a los demonios que se encuentran debajo, los 

cuales las echan en una gran olla al fuego, mientras otros dos demonios
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avivan las Hamas. En el extremo superior derecho, detras de San Pedro, y por 

lo tanto ya en el cielo, aparecen en sus tronos varios reyes del mundo. Esto 

pone de manifiesto la unién entre Iglesia y poder feudal. Debajo, y a la 

derecha también, un angel (que puede tratarse del arcangel Miguel) lucha con 

un dragon, simbolo del mal y del pecado, simbolicamente representante de 

Lucifer. 

Tal parece que la iconografia cristiana tomé “prestadas” algunas ideas 

preconcebidas que fueron llevadas a imagen, de otras religiones o sectas. 

Cronolégicamente la civilizacién egipcia, y por consiguiente su religion y 

arte, precedieron a la civilizacién, religién y arte judeo-cristiano. Al partir de 

hechos histéricos que demuestran un importante intercambio comercial entre 

el ahora Medio Oriente y Egipto (que consideraba que todo lo que, como el 

nacimiento del dios solar Ra, viniese del oriente, era bueno y beneficioso), se 

puede concluir que existié una correspondencia e intercambio cultural de- 

igual trascendencia. Por lo tanto, no es de extraflarse que haya una similitud 

marcada en algunas concepciones religiosas y en la manera de representarlas. 

En una secuencia del Libro de los Muertos egipcio, Anubis (dios de los 

muertos que se representaba con cabeza de perro) conduce al faraén difunto, 

a la Sala del Juicio donde se encuentra una gran balanza. En un platillo de la



misma se coloca su corazon y en el otro, la pluma de la verdad de la diosa 

Maat. Bajo el peso se encuentra Amemet, el devorador de las Almas, un 

monstruo que se come los corazones de los injustos. Thot, el de la cabeza de 

Ibis (ave zancuda, sagrada para los egipcios, manifestacién terrestre de Thot), 

registra el veredicto. Horus conduce al faraén, que ha superado el juicio ante 

Osiris, soberano del mundo de los difuntos y juez de fos hombres tras su 

muerte. (papiro de Hunefer, Egipto, aproximadamente 1350 aC.) La 

proxima ilustraci6n muestra, a manera de comparar el juicio cristiano y el 

egipcio, el Juicio de Osiris. 

  

    
Papiro egipcio de la V Dinastia en el que aparece representado el Juicio de Osiris. Museo del Louvre.
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El Bosco, con sus descontroladas imagenes oniricas que describen el 

desenfreno de los horrores del infierno, intenta mostrar al hombre pecador, 

los grandes tormentos que puede sufrir si sucumbe a las tentaciones que tan 

exquisitamente prepara el “enemigo” para, con su “red” apoderarse de las 

almas. Durero oftece su interpretacién del Apocalipsis biblico y Miguel 

Angel pinta a un Cristo iracundo que desata su furia contra quien no haya 

guardado sus mandamientos; “El fin del mundo, el Juicio Final, fuego sobre 

Sodoma y Gomera, todo lo monstruoso que la humanidad esperaba con 

angustia y espanto, se tornd visién pictérica en el fresco del Juicio Universal 

de Miguel Angel, terminado en 1541.” 

Solo restaba esperar a ese ultimo dia para sufrir amargamente en las 

fauces del infierno o por el contrario, disfrutar de dias hermosos sin fin en el 

Paraiso. 

2.1.2. EL CIELO. 

Algunos estudios comparativos de la concepcidén de la otra vida han 

revelado grandes similitudes entre grupos étnicos y religiosos diferentes; 

” Tid. p.65.
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incluso aquéllos que no habian tenido ningGn contacto demostrable en el 

establecimiento de sus creencias escatolégicas. La repeticién de algunos 

temas es bastante notable, especialmente en lo que se refiere a las dos 

imagenes opuestas de la vida después de la muerte: la morada de los justos, el 

cielo o el paraiso y el lugar de los malvados o infierno. 

Cielo e Infierno - polos opuestos 

amplitud claustrofobia 

libertad pesadilla 

luminosidad oscuridad 

opresion 

Las caracteristicas basicas del cielo y el infierno son siempre las 

mismas: alegria y felicidad eternas en el cielo y torturas sin fin en el infierno, 

aunque existen muchas variedades que van desde representaciones concretas, 

que se asemejan a la vida en la tierra, a imagenes metafisicas muy abstractas. 

No siempre resulta facil saber si estas imagenes, suficientemente concretas 

como para representarlas mediante dibujos (como los grabados de Gustave 

Doré para La divina Comedia de Dante), se tomaban como descripciones
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literales y exactas de las experiencias de la otra vida 0 como metéforas de 

estados mentales que no pueden reproducirse mediante el arte. 

Para la mayoria de las civilizaciones actuales, que al igual que sus 

religiones datan de siglos atras, el cielo designa la regién de las nubes y de las 

estrellas y el maravilloso lugar desde donde reina y gobierna a la Tierra Dios 

o los dioses en acuerdo con sus “ejércitos celestiales”. También alla se 

encuentran los justos que por llevar una vida recta en el mundo, fueron 

elegidos para ocupar un lugar en el mismo reino. Asi se podria describir de 

manera general, la concepcién de lo que para muchas culturas, hay mas alla 

de lo que nuestros ojos alcanzan a ver; en el infinito cielo. 

El concepto de “cielo” no se puede separar del de “tierra” y mucho 

menos del de “creacidn del universo” u “origen del cosmos”. “Mitos de la 

creacién nos hablan en muchas culturas antiguas de una unidad, remota en el 

tiempo, de cielo y tierra, en forma de una mezcla como caos o en forma de 

unién sexual de mujer celeste con hombre terrestre o mujer terrestre, que sdlo 

posteriormente fueron separados con el fin de dejar sitio para el aire y el ser 

humano.
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El cielo siempre ha tenido comnotaciones teligiosas y se le ha 

designado como otorgador de vida pues en él se encuentra el sol, el astro que 

da luz y “a menudo se convirtid en expresion simbdlica de la divinidad 

misma”.”” Muchas civilizaciones consideraban que el cielo era una ctpula 

inmévil (firmamento) en donde habitaban los dioses - el principal para 

algunos era el sol mismo - los cuales juzgaban arbitrariamente las acciones de 

Jos seres humanos, envidndoles castigos (sequias, rayos, relampagos) o 

premios (lluvias, vientos favorables) segin el comportamiento que 

observaran. 

En la Biblia se le adjudica al cielo el trono de Dios y se puede ubicar 

también a Jess, luego de la Resurreccién, a su derecha y al Espiritu Santo 

iluminando sobre ellos. Estas representaciones de la Trinidad Cristiana, 

suelen presentar al Padre y al Hijo sentados en un trono que descansa sobre 

una nube, haciendo clara alusién al cielo como entorno contenedor de este 

reino. 

La concepcion biblica establece que el cielo esta dividido en niveles 

que se elevan como cupulas encima de la visible, en donde habitan los 

20 Biedermann, Hans, op. cit., pag. 101.
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diversos Ordenes o jerarquias de los angeles. Este fue el concepto que se 

generalizé6 como punto de partida para la creacién de las cipulas de 

catedrales e iglesias. Lo que se considera como “el mundo de Dios” en si, es 

la iglesia misma donde la puerta se concibe como la puerta del cielo y el 

edificio en su totalidad, como la sala del trono de Dios o “Jerusalén 

Celestial”. 

  Pantocrator del abside de San Clemente de Tahull (actualmente en el Museo de Arte de Catalufia).
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El més importante y conocido sistema dual con valor simbdlico: 

“arriba / abajo” “debié de arraigar en la psique humana cuando sus mas 

antiguos exponentes aprendian a andar erguidos. La regién superior del cielo 

y de las constelaciones de donde vienen la luz y la lluvia fructificante, esta 

reservada a los poderes superiores, a los dioses 0 a Dios y a los angeles, 

mientras que la region terrenal queda para la humanidad mortal; y mas abajo, 

en un extremo potencial de esta polaridad ‘arriba / abajo’ se sitha el averno, o 

imperio del mal”.”! 

Hablar del cielo es hablar a la vez de la Tierra. Son dos conceptos 

inseparables los cuales, siendo aparentemente contradictorios se 

complementan entre si; “como contraposicién polar al ‘buen’ cielo, (se 

postula) un infierno ‘malo””.”* Esto lleva a concluir que en el plano superior 

(cielo) se aloja el espiritu y en el inferior (tierra), la materia. Por lo tanto el 

hombre, siendo que pertenece, ain cuando es un “individuo” (indivisible), a 

“dos mundos”, deberd escoger el camino que seguira.? 

2) Biedermann, Hans, op. cit., pag. 47. 
2 Thid., pag. 101. 
3 Resulta un tanto contradictorio el que cuando se trata de asociar el término “paraiso” con “cielo”, sucede 
que siendo considerado el cielo como reino espiritual, el paraiso restaurado después del Juicio Final se sefiala 
como un nuevo “Jardin del Edén” pero terrestre.
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2.1.3. EL PURGATORIO. 

La doctrina del purgatorio se formulé en el siglo VI y el Concilio de 

Basilea-Ferrara-Florencia (1431), la proclamé dogma de la Iglesia. “... segun 

la doctrina catélica, un estado de purificacién en el mds alla, en el que las 

almas de los difuntos que se hallan ‘en gracia con Dios’ pero que en el 

momento de morir no han alcanzado el estado de la pureza, experimentan su 

preparacion para el estado del cielo”.4 

Aparentemente se trata el purgatorio de una segunda oportunidad que 

ofrece Dios a sus hijos de obtener un estado limpido para ser dignos de estar 

ante su presencia en el reino de los cielos. Segtin Biedermann, esta “idea de la 

purificacion (de almas) aparece ya expresada en el didlogo ‘Gorgias’ de 

Platon (427-347 a.C.)”, Esto no es de sorprender considerando, como se 

mencionara posteriormente, que son los griegos los que, teniendo una visién 

fatalista de la muerte, inventan el concepto de “alma” para desistir de la 

impensable idea de que al morir el cuerpo, nada sobrevive. En el libro 

Orpheus - A General History of Religions, se menciona que “San Agustin 

habia sostenido que existia una condicién intermedia de prueba entre la 

°4 Biedermann, Hans, op. cit., pag. 386.
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felicidad futura y la condenacién: Ia de la purificacién de las almas por 

fuego. Esta es la doctrina érfica (pagana griega) y virgiliana (pagana romana) 

del Purgatorio: no se hace ninguna mencién de ella en los Evangelios.” 

Aunque en la Biblia no se menciona como tal ningin recinto que 

reciba el nombre de Purgatorio, por igual, una idea de purificacion aparece ya 

en escritos canénicos de los Padres de la Iglesia: Tertuliano, Ambrosio y 

Agustin. Esta idea se ve consolidada ya para mediados del siglo II d. C., 

hasta el extremo de que en las inscripciones fimebres se pueden leer 

oraciones o plegarias dirigidas a intervenir por las almas de “fieles difuntos”, 

Esto puede interpretarse, partiendo del supuesto de que se trata de difuntos 

“fieles”, son entonces almas purificéndose en el Purgatorio que necesitan de 

preces para alcanzar la misericordia. 

EI] simbolo de esta purificacion es el fuego. Aunque también se 

menciona el fuego del infierno, del cual se dice es eterno, cabe sefialar que el 

del Purgatorio tiene limite temporal pues no es un castigo como tal sino algo 

como la Pasién de Jesucristo, en donde se sufre para alcanzar un estado alto y 

superior, “Iconogréficamente se representa a menudo la escena de las almas  
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con gestos suplicantes, y en el momento de haber expiado la pena por 

pecados veniales, unos angeles que las reciben para llevarlas al cielo”, 

Es precisamente el deseo vehemente de estar al lado de Dios, de estar 

ante su presencia, y el comprender que por los pecados cometidos les es 

prohibido lograr ese deseo, el sufrimiento principal de estas almas. “A 

diferencia de las almas del infierno, (las del Purgatorio) estan ciertas de que 

un dia veran a Dios. Ademas pueden ayudarles los fieles de la tierra con sus 

oraciones, pero sobre todo con el Santo Sacrificio de la Misa”.”° 

Popularmente y en la Iglesia Catélica en particular, se observa el dia 2 de 

noviembre como el Dia de los Fieles Difuntos (conmemoracién de todas las 

aimas fieles). 

2.1.4. EL INFIERNO. 

El infierno se nos presenta como un concepto aterrador, tanto en 

lecciones biblicas como en discursos religiosos y es asi como hemos 

aprendido a comprenderlo. Ha pasado por procesos de negacién, aceptacién y 

negaci6n nuevamente por parte de los feligreses de las iglesias cristianas. 

25 Biedermann, Hans, op. cit., pag. 386.
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Colectivamente se piensa en el infierno como lo que espera a las almas 

inicuas o impias donde serdn torturadas infinitamente. Este castigo 

corresponde o es directamente proporcional al pecado o pecados cometidos. 

Podemos incluso establecer correlaciones entre la ‘doctrina del tormento 

eterno con la norma de justicia que Dios fij6: “Ojo por ojo, diente por diente” 

( Exodo 21:24). Esta ley de retribucién exacta dicta que segin sea la agresion 

cometida, asi debe , en igual proporcién, recibirla el agresor. Si se 

considerara el castigo del tormento eterno para una persona, pareceria que el 

pecado cometido tendria que haber sido igualmente eterno. De otra manera, 

la sentencia seria demasiado severa y excederia los limites de esta ley de 

retribucién. Pero el hombre como ser normal, sdlo puede infligir tormento 

finito, de modo que condenarlo a un tormento eterno, crea una 

desproporcién. Ahora bien, si revisamos la historia, descubriremos que ha 

habido “infiernos” en la Tierra que han resultado mas aterradores que el 

mismo “lugar de los condenados”. 

El mundo qued6 horrorizado cuando para 1944 y 1945 se levantd el 

telon de un espectaculo tan macabro que trascendia los limites de la raz6n: el 

Holocausto. Los aliados liberaron los campos de concentracién y pusieron al 

  

26 Sagrada Biblia, versién directa de los textos primitivos por Mons. Dr. Juan Straubinger, Catholic Press, pag. 251
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publico en general frente a la terrible realidad. Este asesinato sistematico de 

varios millones de personas, testimonia lo monstruoso y perverso que fue el 

nazismo. Es entonces comprensible que las temibles imagenes del infierno 

perdieran gran parte de su violencia al ser eclipsadas por el hombre del siglo 

XX, 

Entre el intelectualismo moderno, las llamas de Hiroshima y el 

Holocausto, el infierno perdié terreno y los sermones dramaticos sobre sus 

horrores, desaparecieron de los ptlpitos tradicionales de la Cristiandad. El 

infierno se convirtié en un tema anacrénico para la erudicién seria. Muchas 

de las iglesias principales moderaron su doctrina oficial de un infierno de 

fuego, en esfuerzos por adaptarse a las formas de pensar modernas. Ya que la 

ensefianza del tormento eterno implica un problema moral muy serio, hablar 

oO pensar siquiera en una ilimitada tortura psico-fisica después de la muerte, 

ademas de ser una idea insensata y cruel, pasd a ser algo inaceptable. El 

concepto mismo que sostiene al infierno y al purgatorio: el pecado, se habia 

enturbiado intelectualmente. Sin pecado no hay castigo. Si no se crea una 

conciencia de que se ha pecado, no existira temor alguno a ser castigado, ni 

siquiera temporalmente.
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En una entrevista que se le hizo al Cardenal Ratzinger de Roma en 

1984, éste dijo: “Nuestra civilizacién (...) se concentra en debilitar las 

circunstancias y en pretextos para tratar de quitar a la gente el sentido de 

culpabilidad, de pecado (...), la mismisima realidad con la cual se relaciona la 

creencia en el infierno y el Purgatorio”. Quizas hoy ya no sea posible creer en 

Ja realidad del pecado sin aceptar la doctrina del castigo en el purgatorio o el 

infierno después de la muerte. Lamentablemente, un infierno de fuego 

todavia es parte integrante del dogma cristiano en general; y resulta un tanto 

dificil conciliar ese dogma con el concepto de un Dios de amor. 

En la New Catholic Encyclopedia, se define la palabra “infierno” para 

indicar “el lugar de los condenados”. Una enciclopedia protestante lo define 

como “el lugar donde se castiga a los inicuos después de la muerte””’, Las 

iglesias principales creen en un lugar donde se inflige castigo después de la 

muerte, pero esta creencia se originé muchos siglos antes de que surgiera el 

cristianismo. Es por esto que convendria investigar e indagar un poco en el 

origen de la doctrina del infierno tradicional. 

*” M’Clintock y Strong, Cyclopedia of Biblical, Theological and Ecclesiastical Literature, tomo 4, pag. 
165.  
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Dos mil afios, aproximadamente, antes de Cristo, los babilonios y 

sumerios creian en la existencia de un mundo subterraneo al que Ilamaban 

“pais sin retorno”. En narraciones escritas sumerias y acadias conocidas 

como “La epopeya de Gilgamés” (una de las mas antiguas del mundo) y el 

“Descenso de Istar a los infiernos”, se describe el lugar de los muertos como 

una casa de oscuridad “de la cual nadie que ha entrado puede salir”. 

Un antiguo texto asirio dice que “el otro mundo esta Ileno de terror”. 

Esta fue la vision que tuvo un principe asirio, al que supuestamente se le 

permitio ver esta morada de los muertos. Le “temblaron las piernas” por lo 

que vid. Su encuentro con Nergal, el rey del mundo subterraneo fue 

impactante: “Con un clamor horroroso me grité airadamente como una 

furiosa tormenta”. Veremos como estas descripciones del “infierno 

mesopotamico” no se diferencian de las de otras creencias antiguas. 

Los antiguos egipcios creian en la inmortalidad del alma que viajaba a 

un mas alla lleno de peligros terribles y en donde se encontraban monstruos 

horribles, lagos de fuego, puertas que, sin trucos magicos, era imposible 

cruzar y un barquero cuyas malas intenciones habia que frustar por medio de 

magia. Por suerte, los embalsamadores, sacerdotes o  sacerdotizas,
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acostumbraban incluir en las tumbas o entre las vendas de las momias, los 

papiros del Libro de los Muertos para que, con Jos consejos e instrucciones 

contenidas en él, el difunto lograra un pasaje favorable con el que se 

aseguraba la vida de ultratumba. 

Respecto al hinduismo, la Encyclopoedia Universalis francesa dice: 

“Hay innumerables descripciones de los infiernos ideados por los hindues. 

Los pecadores son devorados por bestias salvajes y serpientes, asados 

laboriosamente, mutilados, atormentados con sed y hambre, hervidos con 

aceite, o pulverizados en recipientes de hierro o piedra”. 

El jainismo y el budismo tienen sus propias interpretaciones del 

infierno: “donde se atormenta a los pecadores impenitentes”. El zoroastrismo, 

fundado en Iran, o Persia, también tienen un infierno: “un lugar frio y 

hediondo donde se atormentan las almas de los pecadores”. 

Es interesante notar que parece que los tormentos del infierno no son 

eternos segtn las creencias egipcia, hindu, jaini, budista y zorodstrica. Segan 

estas religiones, después de un periodo de sufrimiento, las almas de los 

pecadores pasan a otro lugar u otra condicién, dependiendo del concepto que
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tenga la religion en particular sobre el destino humano. Sus ideas acerca del 

infierno son similares al concepto cristiano del purgatorio. 

Los griegos de la antigitedad creian en la supervivencia del alma (psy- 

kjé, palabra que también usaban para designar a la mariposa), concepto que 

ellos retomaron y mejoraron. Llamaban Hades a la regién de los muertos, y 

creian que la gobernaba un dios que Ilevaba ese mismo nombre. Una creencia 

muy popular era que el alma entraba en las regiones infernales después de 

haber cruzado el rio Estigia en la barca del viejo Caronte, quien exigia como 

pasaje un dbolo (moneda), que se colocaba en la boca del difunto. En las 

regiones infernales, el alma comparecia ante los tres jueces de ese lugar... si 

se le condenaba por sus delitos, tenia que sufrir tormento eterno en el Tartaro. 

Los griegos inventaron un limbo, la morada de los nifios que habian muerto 

durante la infancia, y un purgatorio, donde se purificaban las almas mediante 

cierto castigo leve. 

En Italia los etruscos - cuya civilizacién precedié a la de los romanos - 

también creian en el castigo después de la muerte. Estos cuidaban mucho de 

sus muertos debido al concepto que tenian de las regiones infernales. Como 

los babilénicos, ellos creian que eran lugares de tortura y desesperacién para
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los manes (los espiritus de los muertos). De hecho, se aprecia claramente en 

las tumbas de los etruscos, escenas de horror que sirvieron de inspiracién 

para algunas pinturas cristianas del infierno. El tnico alivio para ellos venia 

de las ofrendas propiciatorias que hacian sus descendientes asegurando de 

alguna manera el bienestar del alma del difunto. 

Desde el siglo V antes de Cristo, en adelante, los judios estuvieron en 

contacto estrecho con los persas y los griegos, quienes tenian unas ideas muy 

avanzadas del mas alla. Sin embargo, los judios al parecer no aceptaron ni 

fomentaron ia idea de que las almas inicuas serian castigadas en el Gehena 

después de la muerte. No hay ninguna indicacién en las Escrituras Hebreas 

de que se castigue a un alma en un infierno de fuego. Esta doctrina provino 

de las regiones posdiluvianas de Babilonia, no de la Biblia. Por lo tanto, la 

doctrina de la cristiandad sobre el castigo en el infierno se origind de los 

babilonios primitivos. La idea del sufrimiento remediador en el purgatorio se 

remonta a las religiones primitivas de Egipto y del Oriente. El limbo se tomé 

de la mitologia griega. Las oraciones y ofrendas a favor de los muertos eran 

practicas de los etruscos.
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Tras la creencia de que después de la muerte hay castigo, existe la idea 

de que el hombre no muere cuando el cuerpo carnal deja de ser sino que hay 

"algo" que le sobrevive, abandonandole. La creencia en ese algo, 

frecuentemente conocido como "alma", se remonta, como se sefialé 

anteriormente, al tiempo de los sumerios y los babilonios primitivos de 

Mesopotamia. Mas tarde la adoptaron los griegos, cuyos filésofos - como 

Platon - refinaron la teoria. El dualismo respecto a "cuerpo y alma” se 

introdujo mas tarde en la creencia judia apdstata. 

La idea de que el alma sobrevive al cuerpo cuando este muere no es 

facilmente perceptible en la Biblia. En el Antiguo Testamento el alma no se 

refiere a una parte del hombre, sino al hombre completo; al hombre como ser 

viviente, compuesto de cuerpo y espiritu. Asi tambicn, en el Nuevo 

Testamento, el alma significa la vida humana, la vida de la persona. Cuando 

Jesus muridé, por ejemplo, tras su entierro y transcurridos tres dias, su cuerpo 

no fue encontrado. Para sorpresa de su madre y sus discipulos, Jesas habia 

resucitado como él mismo habia predicho. La resurreccién no fue de su 

“alma”, sino de su cuerpo completo. También Lazaro fue “levantado de entre 

los muertos” tras “esta(r) descansando” (Juan 11:17-44) . Si el alma de 

Lazaro hubiese abandonado su cuerpo al momento de morir, Jesus no hubiese
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podido revivirlo, pues ya su alma habria pasado a otro recinto; bien al Cielo 0 

bien al Infierno. 

Aqui es claro que la premisa fundamental para establecer el castigo 

después de la muerte, fracasa, En la Biblia esta escrito: “El alma que pecare, 

ésa morira”. (Ezequiel 18:4). También dice: “El sueldo del pecado es muerte”. 

(Romanos 6:23). Luego, cuando se menciona el “Gehena” o “lago de fuego”, 

simplemente se emplea lenguaje simbdélico para decir que el pecador 

experimentara muerte permanente, “la muerte segunda” (Mateo 23:33; 

25:41,46; Revelacién 20:14; 21:8) y que el Dia del Juicio, no se levantara de 

entre los muertos para disfrutar de la Vida Eterna.
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2.2. HISTORIAS DE MUERTE EN EL ARTE DE ALGUNAS 

CULTURAS, 

2.2.1. EGIPTO. 

El conocimiento que se tiene hoy dia sobre la civilizacién egipcia, se 

basa en las tumbas y sus contenidos. Esto no es casualidad ya que estos 

sarcofagos fueron construidos para durar por siempre y por ello son 

testimonio de la mentalidad religiosa de sus creadores. Pensar que los 

egipcios concebian la vida en la tierra como un camino al sepulcro, es un 

error. El culto que rendian a la muerte esta ligado al pasado Neolitico pero 

con un significado nuevo y diferente: el oscuro temor a los espiritus de la 

muerte que dominaban los cultos de sus ancestros primitivos, se encuentra 

ausente, La nueva actitud era la de que cada individuo debia procurarse la 

felicidad de ultratumba, por lo que recreaban dentro de cada cémara 

mortuoria el entorno de la persona muerta, agradando con esto al Ka 

(conjunto de cualidades o caracter del individuo muerto; la parte responsable 

de la inmortalidad y su morada tras la muerte) y al Ba (éste abandonaba el 

cuerpo tras la muerte y regresaba a él por las noches; estaba representado por 

un pajaro). Era fundamental que el cuerpo del fallecido permaneciera en buen 

estado para que pudiera seguir vinculandose con el Ba y el Ka. La gran  
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dificultad que supuso la conservacion de los cuerpos (cuya técnica tardé en 

desarrollarse) hizo que la representacién del muerto en piedra o pintura, fuese 

suficiente como sustituto del propio cuerpo. 

Las manifestaciones artisticas en términos de las ideas de perfeccién, 

belleza y ornamentaci6n, se reservaban a todo lo relacionado con la muerte o 

con los dioses, por la idea que se tenia de una vida de ultratumba. Esta 

concepcién del més alld, resulté ser un aliciente que permitia disfrutar de la 

existencia terrenal, teniendo mayor confianza en los dioses, lo que se traducia 

en un profundo respeto por los actos religiosos y por las obligaciones para 

con los templos. Esto deriva en una preocupacién por sus tumbas y las de sus 

faraones. Debian asegurarle al dios faradn, personificacién de Osiris, una 

tumba digna que le asegurara el renacer al morir. Eso explica que todo el arte 

egipcio quede reducido a las tumbas y los templos. Es importante sefialar que 

aunque la muerte fue el motivo principal que se tomé para la realizacién de 

muchas de las representaciones pictéricas y escultdricas, se puede observar 

una dedicacién en la representacién que, aunque regida por normas estéticas, 

busca hacer aparecer a la muerte, no como algo terrifico, sino como el paso a 

una vida nueva y feliz, concebida como-algo muy similar a la vida terrenal.
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En el arte egipcio dominaron reglas que establecian los dogmas 

teocraticos a los que el arte tenia que servir. Su finalidad era estrictamente 

politica y religiosa, por tanto es un arte que se proyecta eterno y realza el 

caracter divino de sus mandatarios mediante una serie de reglas fijas como la 

supremacia de la frontalidad, el hieratismo, la perspectiva irreal y las grandes 

proporciones. Sédlo en determinados momentos de la historia egipcia, como 

en la época del florecimiento de Tell-El-Amarna, las reglas se flexibilizan y el 

naturalismo aparece humanizando las representaciones; la mano del artista 

parece libre de dejar su cardcter propio. 

2.2.1.1. PINTURA Y DIBUJO: UNA SIMBOLOGIA RELIGIOSA. 

El dibujo y la pintura egipcia del Antiguo Imperio no parecen haber 

legado nunca a estar al servicio de una expresién artistica, que tradujera la 

emocién de un egipcio ante una linea armoniosa o en presencia de 

determinado fendmeno que impresionara sus sentidos. Tampoco el artista 

egipcio se sirvid de formas o de colores para descubrir un sentimiento, una 

aspiracion intima, La pintura y el dibujo no le servian para expresar 

confidencias ni trasmitir, mediante su lenguaje, un paisaje estético; era un 

medio para crear, de acuerdo con los preceptos religiosos, “un ambiente”, un
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mundo que habia que presentar distinto de como aparece. Aun asi, esto no 

habria de impedir que el pueblo egipcio se sintiera profundamente enamorado 

de la pureza de la linea, la armonia de una forma, del equilibrio de la 

composicion y del inigualable juego de colores. 

El dibujo y la pintura no son mds que una escritura ornamental, y hay 

que abordar estas dos manifestaciones desde este punto de vista. 

La expresién coloreada es también un género de escritura, un lenguaje 

magico y nada se deja a la aventura ni a la improvisacién. Una gramatica 

rigurosa regula las tonalidades y no pueden prescindir de ella; forma y color 

estan presentes para evocar un rito, para expresar una intencién. 

Con la pintura, se podria afirmar que el simbolo queda incluso 

ampliado. En Egipto, el color siempre ha sido un medio de transposici6n de 

unos valores y nociones fundamentales que corresponden a la naturaleza de 

los seres y las cosas, y no a su aspecto. 

verde: color del papiro tierno; 

frescor y juventud.,
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negro: tierra de Egipto, hecha humus 

constantemente fertilizada, da vida 

alas riberas del rio. 

rojizo: esterilidad, las arenas del desierto. 

  

Respaldo del trono de Tutankhamén Tebas 

(CEgipto). 

blanco: luz, fosforescencia que libra 

del poder ténico de los demonios. 

amarillo intenso: oro, carne de los 

dioses incorruptible, imputrescible; 

color de eternidad. 

amarillo claro: la carne de las 

mujeres. 
+ 

moreno rojizo: fa piel de los 

hombres. 

ESTA TFS wg DERE 
SAUR i. LA BASLIOTERA
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rojo vivo: color de la sangre, la vida concentrada, es el tabu. 

azul lapislazuli: forma la cabellera de todos los entes divinos. 

azul turquesa: anuncio de una nueva vida; aguas limpidas en 

donde se lava las impurezas el dios que 

renacera (el amanecer).     
Pintura al fresco del muro de una tumba de Tebas. Museo Britanico, Londres.
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En las paredes de los santuarios reservados a los dicses y en los muros 

de las capillas funerarias y de las fosas subterraneas, el artista tiene la mision 

de reproducir una infinidad de composiciones, cuyos temas, actitudes y 

gestos han sido elegidos por los sacerdotes para cuidar que no se trasgreda la 

ley. 

La fantasia brilla por su ausencia en las escenas religiosas y las 

composiciones llamadas "civiles", que evocan la vida diaria. Estas responden 

también, en lineas generales, a las mismas preocupaciones. No obstante, en el 

caso de las ultimas, se permite, evidentemente, cierta fantasia en el detalle de 

la anécdota, y aunque la intencién final no sea componer un cuadro, la 

interminable serie de elementos que colaboran en diversos registros a la 

decoraci6n interior de las capillas de las tumbas, proporciona tantas escenas 

de género cuantos grupos representados. 

Los antiguos egipcios relacionaban el ciclo de la muerte y del 

renacimiento con el viaje del dios Sol a través del cielo durante el dia y de las 

doce peligrosas regiones del otro mundo, durante la noche. Es por esto que 

todo lo que les llegara del Este, punto cardinal por el cual renacia el dios Sol, 

era considerado como bueno y por el contrario lo que viniera del Oeste se



observaba como negativo y perjudicial pues por occidente moria la falta solar 

(embarcacion menor de remos y a veces de vapor) que no era otra cosa que el 

dios Sol tragado por Nut, la diosa del cielo que se arquea para formar su 

béveda, para hacerlo reaparecer por la mafiana.
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2.2.2. MEXICO. 

2.2.2.1. TRADICION Y CULTO A LA MUERTE. 

Celebrar a la muerte, es una tradicién mexicana que comienza con las 

costumbres prehispdnicas. Son estas celebraciones las principales y mas 

interesantes concepciones de los diferentes grupos étnicos que habitaron el 

antiguo México. 

En épocas prehispanicas, los ritos celebrados reflejaban la ideologia 

religiosa que se tenia sobre la vida y la muerte. Esto, para las culturas 

mesoamericanas implicaba una dualidad, por lo que intentaron dar una 

explicacién mitolégica a este fendmeno natural. Hay una transformacién de 

la realidad tangible, en una imaginaria para que los fendmenos naturales 

tomen una nueva significacién. No se representan las caracteristicas del 

objeto en si sino su significado. La muerte no es el cadaver sino el espacio en 

el que éste descansara. 

Ya que el hombre no puede quitar de si el miedo a la muerte, por ser 

ésta tan desconcertante y terminal, no puede reducirla a un simple hecho 

casual o comin. Asi, los habitantes del antiguo México, le adjudicaron a la



84 

muerte, el atributo magico de ser una forma de vida. Es por esto que la 

celebraron con tal grado de seriedad y majestuosidad. Por ejemplo, para los 

Nahuas el dios de la muerte recibia el nombre de Mic#lantecuhtli y su mujer 

Mictecacihuatl. Su templo era el tlaxico - ombligo de la Tierra -, y era el 

séptimo edificio del centro ceremonial de Tenochtitlan. Pensaban que, 

dependiendo de las circunstancias bajo las cuales moria, el difunto viajaba a 

diferente ligar. Las personas que morian por causa natural, vejez o alguna 

enfermedad ordinaria, viajaban al Mictlan - lugar de los muertos - o 

inframundo. El viaje duraba cuatro afios. Por esta razon eran enterrados con 

comida y regalos para los dioses que los esperaban al final del trayecto. 

También enterraban con ellos, herramientas y objetos de uso diario pues 

consideraban la vida en el Mictlan, paralela a la que se levaba en la Tierra. 

Aquellos que morian ahogados, por lepra, o calcinados por un rayo, viajaban 

al Tlalocan - la casa del dios de la Iluvia - 0 paraiso de Tidloc. 

Habia un lugar destinado a los nifios pequefios, el Xochiatlalpan, en 

donde eran amamantados por un gran Arbol el cual poseia toda clase de 

frutas. Por Ultimo, los guerreros que habian muerto en Ja guerra - estos en 

especial, dada la importancia que para el hombre nahua tenia la guerra, se 

convertian en aves de rico plumaje, estando asi su trascendencia asegurada - ,
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o en el sacrificio; los comerciantes o pochteca, muertos en las travesias de 

negocios y las mujeres muertas en el parto, iban al centro del cielo, al paraiso 

solar o casa del sol. 

En el mundo maya, la representacion del dios principal de la muerte - 

Kizin = hedor - es grotesca. Su cara es de una calavera, o con el maxilar 

inferior descarnado y con una linea negra que le cruza los ojos. Tiene ademas 

razgos de una victima del hambre: vientre hinchado y miembros muy 

delgados. En su frente, lleva el signo de akbal o noche. Se ha designado con 

la letra “A”. Como este dios antes descrito, existe un gran nimero de dioses 

de la muerte en el mundo maya. La personificacién del nimero cero es un 

dios de la muerte sacrificial; el numero diez representa al sefior del décimo 

dia cimi - muerte -, el cual se representa con la cabeza del dios de la muerte; 

se le asocian el color amarillo y el rambo Sur. 

Consideraban el camino al mundo de la muerte como uno largo y 

peligroso y admitian la idea, difundida en toda Mesoamérica, de que un perro 

ayudaba en el transito por este rambo final. Es por esto que en tumbas mayas 

se han encontrado esqueletos de perro. Los lacandones todavia colocan con el 

cadaver una figurita de perro hecha de palma, en cada una de las esquinas del
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monticulo del enterramiento. En las manos del difunto ponen un hueso de 

mono aullador y un mechén de cabello cortado del cadaver, para que con el 

primero se defienda de los perros bravos que se encontrara durante el viaje y 

con el segundo ahuyente a las aves de presa. También se le pone comida para 

que se alimente durante el camino. 

Los tarascos por su parte, consideraban que en el inframundo se 

localizaban ios diversos mundos de los muertos, que estaban concebidos 

como paraisos, lugares de deleite y de negrura, interpretando lo negro como 

ausencia de luz, de color y vida, y que da paso al descanso que propicia la 

noche, la oscuridad. Uno de estos lugares era Pdtzcuaro - lugar donde se tifie 

de negro - , en donde gobernaba Chupi-Tiripeme, principal deidad tarasca del 

agua, y al que iban a disfrutar los muertos por ahogamiento. El Lago de 

Patzcuaro era entrada a este inframundo. Equivalia al Tlalocan de tos nahuas 

o mexicas. Otra regién de los muertos era Comiechicuaro - donde se esta 

con los topos - y estaba gobernada por el dios de la muerte Uhcumo - topo - . 

Uarichao - lugar de mujeres - es otra regidn de los muertos ubicada en el 

oeste, a donde iban las mujeres muertas en el primer parto 0 auicanime. En 

esta regién habitaba Thiuime ~- ardilla negra -, deidad de la muerte y de la
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guerra. Los dioses de los muertos estaban representados en general por 

culebras, topos, comadrejas y ardillas. 

Por ultimo, para los totonacos el dios del inframundo se confunde con 

el diablo y esta asociado al fuego. A diferencia de otros pueblos, entre los 

totonacos no hay un viaje dificil al otro mundo. Los ahogados son Ilevados 

por el Trueno Viejo o San Juan Bautista a sus dominios del Este para que 

trabajen para él. Deben ser enterrados cerca del agua en donde fueron 

encontrados sus cadaveres. Las mujeres muertas en el parto ascienden al cielo 

en forma de nubes blancas que el viento persigue antes de llover. Los nifios 

son recogidos por Aktisini quien los cuida hasta que vuelven a nacer, los 

miusicos, curanderos y danzantes son recogidos en el dominio de los dioses 

del Este. A los asesinos se los lleva el diablo y se convierten en vientos 

nefastos. 

Queda claro, que el hombre prehispanico concebia la muerte como un 

proceso mas de un ciclo constante, que debia permanecer y prevalecer. 

Gracias a esta mentalidad, hoy definida, se puede comprender con mayor 

claridad y con claro manejo de conceptos e ideas, los ritos religiosos que 

tenian como finalidad el estado mortuorio. Es hechizante la concepcién, tan
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excepcionalmente enajenada y contradictoria, que tenian los guerreros nahuas 

de la muerte. Se necesita tener una vision clara y nitida del beneficio y 

disfrute en el mas alla, para desear como Unica muerte digna, la de “a filo de 

obsidiana””*, El guerrero esta asegurado, pues al morir le esta deparado 

ocupar el mejor y mas deseado lugar: al lado del sol. Esta aculturado con la 

idea de que su “grandeza guerrera”, le permitira trascender y no morir. 

2.2.2.2. DE LA MANO CON LA MUERTE. 

Hoy en dia, en México se celebran muchas ceremonias religiosas y 

paganas que forman parte del folklore popular. Aqui seran analizadas las que 

estan enmarcadas en la festividad del Dia de Muertos. Existen variantes de 

acuerdo al estado en donde se llevan a cabo pero en términos generales, el 

concepto es el mismo, Antes que nada, hay que establecer claramente que se 

trata también de una festividad cristiana. De hecho, 1a liturgia catélica y la 

tradicién popular, celebran en la misma fecha (2 de noviembre), la fiesta de 

los Fieles Difuntos. Podriamos hablar de una cultura religiosa mexicana 

compuesta por dos grandes vertientes, la espafiola y la indigena, que al 

fundirse dieron lugar a la mestiza combinando asi, expresiones y 

> extracto de poesia nahua.
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manifestaciones tan variadas como ricas de ambas venas originadoras. En 

relacién a la ya sefialada fiesta de Todos los Santos y Fieles Difuntos, se 

puede indicar que esta tradicion conserva elementos de las ceremonias 

indigenas de los meses ochpaniztli y teotleco, durante los cuales se ofrecian a 

las almas flores de cempastchil y tamales de maiz, en una época del afio en 

que acababan de levantarse las cosechas: fines de octubre y principios de 

noviembre. Es por esto que se erigen altares para agradar, en esa noche en 

que se espera visiten la tierra por unica vez al afio, a los seres queridos que 

han pasado a morar al mas alld. Por otro lado, y es aqui en donde se ve 

marcada la unién de dogmas, las oraciones que se dirigen a estos difuntos, 

son las aprendidas de 1a religion catélica que se impuso como la verdadera y 

nica durante ja colonizacién espafiola. Se recuerda y se reza en estas fechas, 

por la parte cristiana catélica, por los fieles difuntos que esperan en el 

Purgatorio, el dia en que puedan ver por fin a Dios. 

Ha tenido lugar lo que se denomina como sincretismo, término griego 

que significa “mezcla de creencias”. Por un lado los ritos de los antiguos 

mexicanos que expresaban una visién de la muerte, heroica o sacrificial, 

como fuente de renovacién, fecundidad y trascendencia, y por el otro, el 

sentido cristiano que se impuso durante la colonia, donde la muerte era vista
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como una danza macabra permanente por lo que dominaba el temor y el 

anhelo del juicio final. A partir de esta unién de creencias, la muerte se 

convierte para el mexicano en parte familiar y cotidiana de la vida”. 

Una tipica escena de la celebracién del Dia de Muertos en México, se 

puede apreciar en provincia. En los pueblitos en donde no ha llegado de! todo 

la apremiante civilizacién. Alli se respira un aire dulce; precisamente por las 

confecciones caseras que se preparan para que sean los muertitos los que las 

degusten. Pan de muerto, calaveras de dulce, tarros de almibar, tazas con miel 

de panales silvestres, panecillos de maiz tierno, vasos de agua bendita, mole, 

entre mil cosas deliciosas que alegraran el espiritu hasta del muerto. Es este el 

banquete de los vivos para los muertos. Lamentablemente la idea que ha 

dominado es la de la religion catélica en la que se ve la muerte como algo 

triste y desafortunado y no la del antepasado del mexicano que veia a esa 

“eterna compafiera”, como una fuente de continuo renacer, de constante 

cambio y transformacién en algo mejor de lo que se es ahora. Por eso los 

pueblitos de México Horan a sus muertos, sufren por que los perdieron y 

esperan complacerlos con lo mejor, en ese dia que los vivos decidieron 

dedicarles. 

» Matos Moctezuma, Eduardo, E/ rostro de la muerte en el México prehispanico, México, D.F., 1987.
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Por donde quiera se pueden ver ramos y coronas de flores, cirios, 

tiendas donde venden frutas secas o en almibar, pan blanco y sin levadura 

salpicados de manchitas de colores, pastas dulces de leche para las ofrendas 

que deben ponerse en los sepulcros; mismas que seraén levantadas al caer la 

noche para volver a colocarse, esta vez dentro de las casas. Asi, invitan, no 

slo a sus muertos sino también a los vivos del pueblo. 

  
Calaveras de aziicar decoradas. 
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En la preparacién de esta festividad, contradictoriamente, prevalece 

un ambiente de jubilo y fiesta. En la ciudad especificamente, los altares se 

preparan como una decoracién que servira de adoro, de motivo de 

comentarios y hasta de admiraci6n por lo estético 0 artistico, de una reunion 

de amigos y familiares en donde se compartiré el tradicional pan de muerto 

con un chocolate caliente. Se regalan calaveritas de dulce, de chocolate o de 

amaranto con el nombre de la persona a quien se obsequia, las cuales se 

mantienen en el altar como recordatorio de que todos Iegaremos a ser lo 

representado por ellas. Se fabrican calacas de papel maché y de otros 

materiales, se pintan con colores vivos y se les atribuyen caracteristicas 

cémicas; 0 tal vez aparecen como tal por el conocimiento de que resultan 

imposibles. Buscan estas representaciones, hacernos reir de la que 

inevitablemente “Ilevamos de la mano” en todo momento.
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Diego Rivera Velorio o dia de muertos. Oleo sobre masonite. 1944.
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Calacas de papel maché risuefias y listas para celebrar las fiestas en su honor.
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2.2.3, EDAD MEDIA: LA DANZA MACABRA. 

Desde el siglo XIV hasta el XVI, el tema mas popular era el de la 

Danza Macabra. Europa entera, especialmente Alemania y el norte de 

Francia, busca perder el temor pavoroso a una muerte insobomable y 

omnipresente que hace galas de su ifalibilidad mediante pestes y guerras. Las 

representaciones de esta Danza, tanto en la poesia, el teatro, 1a pintura, las 

artes graficas como en las miniaturas de los libros de horas, buscan 

acrecentar la necesaria meditacién sobre la caducidad de lo terreno; aquella 

idea de que todo lo que se es y se tiene, en este mundo se queda cuando ya no 

existimos y que se debe tener un "buen morir" para recibir la bendicién del 

Todopoderoso. 

La palabra "macabro", (del francés macabre), se acufia en Francia en 

el siglo XIV. El concepto de muerte como tal, aparece ya desde antes en el 

arte europeo, en las representaciones del Juicio Universal. Catedrales 

romanicas y goticas como la de Arles, Chartres, Amiens y Notre Dame, 

poseen, en las composiciones escultéricas o relieves, escenas de este tema. 

Ya entrado el siglo XIV, se comienzan a apreciar manifestaciones artisticas 

que ilustran de manera didactica y con mayor énfasis, lo que se quiere decir
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de la muerte. No es precisamente un augurio o aviso de muerte, tampoco un 

intento de infligir miedo pues no es la muerte en si lo que puede hacer 

rechinar los dientes, sino lo fragil y caduca que es la vida, y lo que puede 

suceder después: salvacion o condenacién. 

Las representaciones de la danza macabra, perseguian el fin de 

provocar horror, y a través del horror el arrepentimiento y el propdsito de 

llevar en adelante una vida grata a Dios. La idea del Juicio Final somete la 

conducta humana a un alto ideal ético. La salvacion eterna, la gran promesa 

del cristianismo, es el galardén del piadoso y justo, el premio del triunfo 

sobre el egoismo, que es pecaminoso y asocial. 

La mayoria de las grandes representaciones de la danza macabra en 

pintura, eran frescos proyectados en los muros de los cementerios. En el 

teatro religioso, que era el teatro del pueblo y se presentaba con fines 

didacticos, se expone el tema de la muerte, de su omnipotencia y de la 

milagrosa salvacién del alma de las garras de los demonios que la persiguen 

para llevarsela.
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Como dato curioso se puede sefialar como posible “origen espiritual” 

de la Danza Macabra un poema francés del siglo XIL titulado Dit des Trois 

Vifs et des Trois Morts, primera version de la Leyenda de los tres vivos y los 

tres muertos. Se trata de una conversacion entre tres jovenes de alto rango, 

un conde, un duque y el hijo de un rey, que han salido a cazar y los 

esqueletos de tres personas que en vida, habian sido igualmente de alta 

categoria social: un papa, un cardenal, y un notario apostdlico. Los tres 

esqueletos los abordan y les revelan quienes fueron en vida, procurando 

hacerles ver la vanidad de toda ambicién humana, del poder terrestre y su 

consiguiente esplendor mundanal. “Lo que sois, lo fuimos nosotros; lo que 

somos, vosotros lo seréis’”°; asi sentencian los tres muertos a los tres jovenes 

vivos. A partir de este poema didactico aparecen, en el curso de los siguientes 

cien afios, numerosas versiones en otros idiomas y es transformado en danza 

macabra. Se muestra ahora, no solo a personajes de alta alcurnia, sino a todos 

por igual. Aparecen hombres y mujeres de carne y hueso, observados tal y 

como son en su vida diaria. Con esto la danza macabra se vuelve critica 

social, una critica social que deja una profunda impresion en los dnimos, por 

ser dictaminada por la muerte misma. 

30 Westheim, Paul, Za calavera, México, D.F., 1983, p..56.
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El hecho de que esta leyenda de los tres y en general, la representacién 

de la muerte, la condenacién eterna y el infierno hayan obsesionado la 

imaginacion de las multitudes en el siglo XIV y XV, se explica por la 

peculiar actitud mental de un mundo para el cual la vida no solo era vanidad, 

sino horror, espanto y frenesi destructivo ya que tenian que bregar con la 

tragedia cotidiana de la muerte, que en aquella época de la peste negra, era un 

suceso de todos los dias. 

La danza macabra hace pensar en la muerte repentina a los que viven 

despreocupados sin pensar en su salvacién y entregados a las pasiones 

terrenales, y que los puede sacar de su existencia esplendida. En este 

siniestro baile participan todos: Papa y emperador, caballero y villano, 

mendigo y vagabundo, hidalga y prostituta, representantes de todas las edades 

y todas los niveles sociales. A cada uno de estos personajes, los saca a bailar 

un esqueleto, todos aceptan y se toman de las manos para unirse a la macabra 

danza. El efecto sicolégico sobre las masas estribaba, en parte, en este 

contraste entre vivos y esqueletos. Por otro lado esta idea de igualdad ante la 

muerte, tan descarada para una sociedad que descansaba politica, social y 

econdémicamente en la desigualdad - considerada divina ~ , fue lo que le did,
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aparte de su actualidad por tanta enfermedad y hambre, tan extraordinaria 

popularidad. 

Artistas como Jeronimo Bosco, Alberto Durero, Miguel Angel, Guyot 

Marchant y Juan Holbein el Joven, 

por mencionar sdlo los mas 

importantes, trabajaron en alguna 

direccién el tema de la muerte, 

aportandole mayor calidad artistica. 

Por estar enmarcados 

histéricamente dentro de los siglos 

de mayor explotacién a_ nivel 

plastico de los Memento Mori (del 

latin “recuerda que debes morir”) - 

objeto o simbolo pictérico asociado 

con la muerte -, el Ars Moriendi - 

el arte del bien morir -, y la Danse 

Macabre, yeflejan en sus trabajos 

las inquietudes de la época. El 

terror a las revelaciones de San 

  

  

  

Escribas contando las cabezas de los enemigos 
muertos. Dibujo de un relieve Asirio-babilénico. 

    
  

  
  

  

Recamara mortuoria. Dibujo de un Ars moriendi o 
Arte del Bene Morire, Florencia. 1495,
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Juan en el Apocalipsis, exitaba los animos y obligaba a los artistas, testigos 

impotentes de tantas calamidades y continuos desastres, a comparar su 

existencia con las visiones narradas por el santo. 

  
La Muerte y el hombre joven. De un grabado de una Danza Macabra por Master of 

Housebook, Alemania, 1490.
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Asi, el Bosco ilustra al “degenerado” género humano sobre la 

perversidad del mundo, sobre los pavorosos tormentos infernales que tiene 

que sufrir el pecador y los multiples métodos de seduccién de que se sirve el 

diablo y sus ayudantes para hacer caer al hombre en sus trampas. Al ser, no 

solo un gran artista sino igualmente un gran erudito y un entendido en la 

alquimia, no utiliza su arte como arma para atacar la locura de la época. Por 

el contrario, sus cuadros tienen un propdsito didactico, de ilustracién. Se trata 

de un arte comprometido, donde 1a intencién del artista es del todo 

humanitaria como lo que en su momento inspiré la Leyenda de los tres vivos 

y los tres muertos. Temas como el de 1a seduccién por la codicia, por el 

libertinaje, por la ofuscacién, que es el resultado de la ignorancia y los 

terrorificos tormentos infernales que esperan a los que se abandonan a sus 

instintos perversos, son algunos de los que utiliza para crear conciencia. 

Durero por su parte, se basa directamente en el libro de las 

Revelaciones para ilustrarlo mediante una serie de quince xilografias. La 

técnica empleada fue escogida asi para representar, por medio de los blancos 

y negros absolutos que el grabado en madera permite, el bien y el mal. Los 

Cuatro jinetes apocalipticos simbolizan la guerra, la pestilencia, la miseria y 

la muerte. Estas plagas que arremeten contra el ser humano y que acaban con
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todos desde el Papa, el emperador, hasta el hombre y la mujer comin, 

cabalgan en la cruda realidad del artista mismo. No es de sorprender entonces 

que Durero hubiese escogido el referente apocaliptico para sus grabados. Lo 

interesante de estas representaciones es que Durero ilustré a sus personajes en 

los trajes de la época, lo que contribuia atin mas a su impresionante efecto. 

En Italia, Miguel Angel entrega la versién magnificada, inabarcable 

para el ojo, de todo lo monstruoso que la humanidad esperaba con angustia y 

espanto: el fin del mundo, el Juicio Final, fuego y azufre sobre un pueblo 

descarrilado: El Juicio Universal de la Capilla Sixtina. 

Cristo aparece como juez implacable, que condena y reprueba a la hora 

en que se decide sobre salvacién o perdicion, ante un cielo y un infierno 

desencadenados. Cuerpos de colosos caidos se aprietan y apifian unos contra 

otros, se convierten en remolinos compactos de seres horrorizados y con 

rostros desfigurados por el panico. Cristo no es el de épocas anteriores que se 

proyectaba en el Juicio Universal como dia de promisién, y de venturosa 

consumacion. En la obra de Miguel Angel, el Juicio esta concebido como una 

condenacién sin remedio, un abismo abierto por el cual entran el castigo y la
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perdicion, y Jestis es el Dios justiciero que condena y aplasta iracundo, la 

impiedad. 

En los grabados de Guyot Marchant aparece el Memento Mori por 

excelencia: el esqueleto; pero un tanto en proceso de serlo pues se puede ver 

atin presencia de carne y de entrafias. También en las miltiples versiones de 

la Danse Macabre des femmes, ondean en torno al craneo algunos cabellos 

largos. Debio impresionar la manera en que estos cuerpos, a medio dercarnar, 

asian el brazo de un cortesano o mujer hidalga, siendo como su doble o su 

reflejo en este juego dancistico y recordandole siempre su caducidad. En la 

primera Danza Macabra, de Guyot Marchant, se puede leer: “Le plus riche 

n'a qu'un linceul.”... “Tous mors sont d'un estat commun.” De muevo la 

muerte como unico “nivelador” en medio de una sociedad que promovia la 

desigualdad y que sefialaba a cada uno determinado lugar dentro de cierta 

estrata social. 

Las representaciones plasticas mds famosas de la danza de !a muerte, 

asi como las mds ingeniosas desde un punto de vista artistico, son los dibujos 

de Juan Holbein el Joven, grabados en xilografia por su paisano H. 

Liitzelberger, de una serie de las letras del alfabeto, dentro de las cuales se
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pueden identificar escenas de la danza macabra. Creé también Holbein, otra 

serie de xilografias que recibieron el titulo de Les simulachres et historiées 

faces de la mort, las cuales comienzan con escenas de la creacién de Eva, la 

caida del primer hombre, la expulsion del Paraiso, Adan cultivando la tierr 

efc.: se unen a éstas, representaciones de esqueletos tocando instrumentos 

musicales, en ocasiones acompafiados por sus victimas, Estas imagenes ya se 

encuentran enmarcadas dentro del espiritu del humanismo renacentista. La 

muerte ahora va por el mundo sorprendiendo a los humanos, no para 

envolverlos en una “danza” y recordarles lo perecedero de la vida, sino para 

arrancarsela de una buena vez como en “E! caballero”. 

  

    
  

Juan Holbein, el Joven: El caballero,de su serie Danza Macabra,
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También el joven Holbein ilustra - siendo su primer trabajo - el famoso 

libro de Erasmo de Rotterdam, E/ elogio de la locura. Continia en su labor 

de ilustrador y dibuja las “celebérrimas ilustraciones para el Antiguo 

Testamento. Estos dibujos no son visiones de una mente religiosa, como los 

de Durero ( ... ) son relatos sencillos de los sucesos biblicos, representados 

con una escritura plastica de gran nobleza y claridad, que los hacia accesibles 

a todos; (... ) son el filosofar de un espiritu cuitivado en torno al fenémeno 

de la muerte.”?! 

Estos dibujos de Holbein contribuyeron en cierta medida a secularizar 

la tan terrible danza macabra. Pasd de ser propaganda “amarillista” que 

buscaba aterrorizar a cuantos las observaban, a imagenes para coniemplar y 

que Hevaban a la recapacitacién pero en la privacidad del hogar. Con el 

pensamiento humanista en boga, el mundo europeo comenzé a preocuparse 

ya por el destino espiritual personal. “Y precisamente la nueva concepcion de 

la muerte como un signo comin contra el cual no hay rebelién que valga, es 

lo que presta a esos dibujos de Holbein el acento conmovedor y es la causa de 

que a lo largo de las centurias no haya disminuido su popularidad”” 

as Westheim, Paul, op. cit., p..75. 

32 Thid., p. 78.
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3, LA MUERTE: UNA PROPUESTA PLASTICA HIBRIDA 

CONTEMPORANEA: LA MUERTE EN MI OBRA. 

3.1. VISION ICONOGRAFICA CRISTIANA. 

La palabra icono tiene su origen en el término griego (eikon). Significa 

imagen, retrato y se refiere a un parecido auténtico. El término fue utilizado 

en la edad greco-romana para designar todo retrato de hombres tanto vivos 

como muertos. En Egipto se colocaban efigies (imagenes) de la persona 

muerta, en los sareéfages junto con su momia. 

Cada retrato, siendo individualista, tiende a idealizar las facciones de ta 

cara, por lo que los artistas buscaban dar prominencia al tamafio de tos ojos 

para crear una mirada un tanto estatica, como congelada; caracteristicas que 

apareceran en los primeros iconos. No existen ejemplos de la pintura de 

iconos de la Era Cristiana temprana, pero a juzgar por ejemplos un poco 

tardios (siglos VI y VII), encontrados en el Monasterio de Santa Catarina en 

Sinai, podemos apreciar muchos elementos realistas del retrato greco-romano. 

  

2 Ibid, p. 78.
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En la Historia Eclesiastica (265-340) de (San) Eusebio (Papa en 310), 

se menciona que los iconos de Cristo y la Virgen Maria, fueron hechos 

mientras ellos vivian. Cuenta la tradicion, que San Lucas mismo pinté un 

icono de la Madre de Dios quien posé como modelo. Por lo tanto, de acuerdo 

a ja tradicién religiosa los primeros iconos tuvieron caracteristicas y 

facciones arquetipadas; fueron en el sentido mas estricto y moderno de la 

palabra, “retratos”. 

La estabilidad de la iconografia cristiana, la cual ha logrado triunfar en 

la preservacién de una tradicién milenaria, se debe en gran medida a las 

palabras que han servido de fundamento para el cristiano por parte de 

importantes escritores religiosos que han teorizado sobre el tema. San Basilio 

el Grande (s. IV), uno de los escritores religiosos mds inteligentes ¢ 

influyentes comenta sobre el aferrarse al “prototipo”; 0 sea, una unidn 

orgénica entre el original y su icono. “Lo que la palabra nos comunica a 

través de la audicién, el arte calladamente nos lo revela a través de la 

imagen”, Esta frase, adjudicada a él, es una de las mejores definiciones 

acerca de la esencia artistica de la pintura de iconos, Aqui se maneja el 

concepto de la “esencia artistica” del icono, ya que alin cuando el icono fue 

originalmente un objeto de culto, mismo rol que ha mantenido hasta el
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presente, éste causa, a través de sus imagenes, un impacto emocional en sus 

espectadores, bien por las cargas espirituales o por la ejecuci6n artistica. 

Los iconos cristianos no siempre fueron deseados 0 permitidos como 

dignos representantes de los santos y personajes biblicos. Dado a que el 

pueblo ordinario cristiano necesitaba un objetivo personal y visible para sus 

plegarias, se comenzé la creacién y divulgacién de imagenes entre los 

feligreses que se pensaba, recreaban fisicamente y de manera fiel a Dios, a 

los apdstoles y demas seres divinos. “En los siglos VI y VIL, se intensificé el 

culto de los santos y personas sagradas y de sus imagenes”.*? 

Con la caida del Imperio Romano de occidente, la poca cultura que 

tenian las masas populares, mismas que el clero creyé necesario convertir, 

sacrificando la calidad a la cantidad (“el Monsefior Duchesne lo dice de 

manera excelente: ‘...la masa era cristiana (sdlo) como podia serlo la masa, 

superficialmente y de nombre; el agua del bautismo la habia tocado, (pero) el 

734) tuvo una regresion. “...la espiritu del Evangelio no la habia penetrado 

verdadera inteligencia de la religion cristiana se oscurece rapidamente. Las 

formulas que repiten las gentes de Iglesia, sin entenderlas bien ellas mismas, 

33 Chadwick, H. y Evans, G.R., La Iglesia Cristiana, veinte siglos de historia, Barcelona, 1990, pag. 38.
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no hacen més que recubrir una inmoralidad sin freno y una fe incoherente y 

torpe, un pesado sincretismo en el que las supersticiones germanicas, 

mezcladas a las supersticiones autoctonas, ocupan practicamente mas lugar 

que las afirmaciones cristianas”.*° De aqui que se desarrolle tan rapidamente 

el culto a los santos y a las imagenes de éstos. Se crea una especie de 

politeismo en la Iglesia; cosa comin y que habituaban estas personas que 

apenas se convertian al cristianismo y que at no se divorciaban 

psicoldgicamente de sus antiguas creencias. Asi, llevaban consigo 

representaciones antropomérficas de la divinidad. “...el Dios del “credo” 

cristiano debia parecerles muy poco accesible y (por consiguiente) los santos 

intercesores, sucesores naturales de los dioses especializados y familiares los 

seducian mucho més”.*° 

El Imperio Bizantino estaba sufriendo por los continuos ataques 

barbaros gue arremetian contra sus creencias. Esto, junto con algunos 

desastres naturales que marcaron momentos de desicién, hicieron mas 

deseables y necesarias las ayudas sobrenaturales mediante estos retratos con 

los cuales era mas facil identificarse. Como era de esperarse, dada la unién 

  

34 Guignebert, Charles, El Cristianismo Medieval y Moderno, México, D.F., 1957, pag. 21. 

35 Guignebert, Charles, op. cit. , pag. 22. 
* Tbid., pag. 23.
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conveniente de Iglesia y Estado, los mismos emperadores patrocinaron 

algunos de los cultos a imagenes que se popularizaban. 

El Concilio “in Trullo” de 626, normalmente conocido como el 

Quinisexto Concilio - entre el Quinto y el Sexto - 0 como el Concilio “in 

Trullo” pues se reunié en la sala abovedada o “trullus” del palacio imperial 

(aunque no se considera un concilio ecuménico, ya que el Papa de Roma” se 

nego a confirmar sus caénones), ocupa un lugar clave en la historia de la 

iconoclastia y sus consecuencias pues constituye “el preludio de 1a crisis 

iconoclasta que habia de afectar a Iglesia e Imperio pocas décadas 

después.”°8 

Fue precisamente un desastre natural (una tremenda erupcién 

volcdnica submarina en el Mar Egeo, cerca de la isla de Thera (Santorini), 

726 ), lo que Ilevé a Leén Ill, ese mismo afio (726) a prohibir el uso de 

iconos pues segiin él, comenzaban a convertirse en simples idolos carentes de 

bases teolégicas confiables. Esta prohibicién obligé a los Padres de la Iglesia, 

quienes defendian las imagenes, a formular teorias convincentes para disuadir 

37 Ya habia tenido lugar uno de los grandes Cismas de la Iglesia Catdlica: la sede del Papado dividida 

entre Roma y Avignon (Francia). 

38 Chadwick, H. y Evans, G.R., op. cit., pag. 36.
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a aquellos que pensaban que la creacién de iconos era idolatria. Las razones 

de peso con las que contaban eran basicamente dos: La Doctrina de la 

Encarnacién (acto misteriogo de haber tomado forma en carne humana el 

Verbo Divino) y el Dogma de las Dos Naturalezas de Cristo (naturaleza 

humana y espiritual). En este periodo iconoclasta temprano, Juan de 

Damasco escribié su Defensa de las Imdgenes Sagradas en Palestina, donde 

se encontraba a salvo de la persecusién del Emperador bizantino. 

Argumentaba en este escrito: “No existe belleza tan divina, a la cual se le 

haya dado forma y se le haya moldeado, como a la figura humana ejecutada 

por la brocha del pintor. Por lo tanto, si el hijo de Dios, convertido en hombre 

aparecié en su naturaleza humana, jno debe entonces su imagen ser 

representada?”. Un poco mas tarde, Teodoro de Estudios, definié y dividio la 

relacién existente entre la imagen y su prototipo como relaciones de 

“identidad” (el hombre es creado a imagen y semejanza de Dios; por lo tanto 

existe algo divino en el arte de crear imagenes) y de “necesidad” (Jesucristo, 

como hombre perfecto, no sdlo puede, sino que debe ser representado y 

adorado en imagenes; negar esto es destruir la justa distribucion de la 

salvacion en Cristo).
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Luego de que Leén II rechazase y prohibiese 1a adoracién de iconos, 

su hijo Constantino V (741-775) llevé el significado de la palabra a la 

practica’’ destruyendo fisicamente las representaciones en forma humana de 

los santos, apdstoles, y de Cristo mismo. Constantino V también ayudé a 

formular la “Definicién de la Doctrina sobre los Iconos” en el Cocilio de 

Hieria (cerca de Calcedonia) en 754, en donde se “declaraba que el santo 

emperador (Constantino V) habia sido inducido por el Espiritu Santo para 

destruir la nueva idolatria inspirada por el diablo” Esta “Definicién”, 

alegaba que las imagenes, “de falso y perverso nombre, no tienen ningtin 

fundamento en la tradicion de Cristo, de los apdstoles o de los Padres (de la 

Iglesia), ni existe oraci6n alguna que pueda santificar una imagen ni 

transformarla asi de lo comin a un estado de santidad”. El Sacramento de Ja 

Eucaristia, las iglesias formalmente consagradas por los obispos y el signo de 

la cruz, dado por Dios al primer emperador cristiano, Constantino I el 

Grande, que reproducia la forma de la propia cruz de Cristo (accion de 

santiguarse o persignarse), son los tnicos “iconos” u objetos que se 

reconocen como sagrados. 

> iconoclasta - eikon = imagen, klazo = romper. 
“© Chadwick, H. y Evans, G.R., op, cit., pag. 37
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Formalmente se prohibié el culto a los iconos y se persiguio a los que 

abiertamente se opusieron. “Su culto habia atraido la ira de Dios sobre los 

bizantinos, su nuevo Pueblo Elegido, del mismo modo que en la antigiiedad 

el becerro de oro habia atraido la ira de Dios sobre los israelitas.”*’ Esta 

practica se reinstituyé mediante el séptimo Concilio de Nicea de 787, se 

prohibio de nuevo en 815, luego que de que sucedieran nuevos desastres y 

derrotas como las de 726. Por Ultimo, se restaurd el culto por decreto de la 

emperatriz Teodora en 843. 

Fue justamente la teoria de la “necesidad”, que se sefiald 

anteriormente, la que, luego de que triunfara el culto a los iconos, le did a las 

Sagradas Imagenes una posicién predominante en la vida del devoto 

ortodoxo. 

3.11. DELO TRIDIMENSIONAL A LO BIDIMENSIONAL. 

En la antigtiedad clasica, la veneracién de los dioses encontré 

expresion artistica mayormente en el culto a estatuas en los templos. Para uso 

privado, las figuritas de culto - generalmente copias en pequefio de las 

*! Chadwick, H. y Evans, G.R., op. cit., pag. 36.
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originales que se encontraban en los templos, bien fuera en bronce o 

terracota- eran colocadas en nichos aislados en alguna esquina de una 

habitacion. Sin embargo, ya en épocas tardias de la antigtiedad clasica, se 

desarroll6 un concepto mayormente espiritual de la deidad y las 

representaciones tridimensionales cayeron en desuso para dar paso primero a 

esculturas en relieves casi planas y luego a pintura.”” Un desarrollo paralelo al 

descrito puede apreciarse en el culto a la diosa Isis, la cual inspiraba 

inicialmente representaciones escultéricas tridimensionales y ya entrado el 

siglo III, un triptico es pintado en la técnica de la encdustica, donde se 

representa a la diosa junto a Serapis. 

La cristiandad, obviamente influenciada por el Segundo 

Mandamiento™ basado en sus raices Judaicas, inicialmente objeté en contra 

del arte representacional en general, particularmente el de la Deidad. Esta 

oposicién continud por algtin tiempo, pero ya entrados los siglos I y I, 

cuando el cristianismo se “heleniza”, el arte representacional se establece por 

si solo. En el siglo IV, obispos como Eusebio de Cesdrea y Epifanio de 

Salamis hablaban abiertamente de los iconos de Cristo, la Virgen, los 

” Surge un énfasis en el aspecto mistico de los iconos y como resultado se desarrolla Ja tendencia de 
desmaterializar el cuerpo humano de los iconos mediante el predominio de la pintura sobre Ja escultura, 
la cual cae en desuso. La pintura se convierte en el medio exclusivo para la creacién de iconos.
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Apéstoles y del Arcangel Miguel. Sin embargo, debe quedar claro que la idea 

de imagenes sagradas no fue un invento del cristianismo; como se menciond 

anteriormente, el culto a Isis, entre otros, ya contaba con imagenes; y, como 

en los cultos arcanos, el cristianismo conté con imagenes sagradas en dos 

manifestaciones: las monumentales, apropiadas para el templo o lugar de 

culto, y las pequefias para la veneracién privada. Fuentes literarias establecen 

claramente que los iconos “tamafio portatil”, proliferaron en un momento en 

el que la Iglesia atin tenia problemas con grupos que se oponian a la 

colocacion de iconos en el santuario. El mismo Epifanio de Salamis, en un 

arranque de ferviente pasién religiosa, desprendié una cortina de un templo 

sobre la cual habia pintada una imagen, demostrando de este modo su 

repudio a lo que consideraba idolatria. Esta accién es de particular 

importancia ya que el icono en cuestién estaba representado sobre tela, lo que 

prueba que desde un principio, la creacién de iconos no se limité a un medio 

en particular. 

A continuacién se presentan varios ejemplos de algunos iconos 

importantes y que tal vez sentaron las bases para los demas: el de la Virgen y 

el de Jesucristo. 

  

8 “No adoraras falsos idolos”.
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La Virgen (detalle). Encéustica sobre madera; siglo VI - VI, d. C. Sta. Francesca Romana, Roma,
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Cristo. Del mosaico de Deésis; siglo XII d. C. Sofia, Estanbul.



  
  

La Virgen en el trono. Siglo XHI tardio. Tempera sobre madera. The National Gallery of Art, Wash. 

DC.
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La Crucificcién. Mosaico. Siglo XI. Monasterio de una iglesia; Dafne, Grecia.
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3.2. VISION ICONOGRAFICA PERSONAL. 

Nacer duele. Desde el momento mismo en que aceptamos enfrentar el 

mundo, sufrimos. Sufre la madre y llora el nifio. Hay dolor pero también 

satisfaccidn porque se unieron las partes necesarias para engendrar la vida. 

Es esta vida, desde sus principios, un universo lleno de misterios que, al no 

aceptar conexiones con el microcosmos interior del hombre, se convierte en 

enigma indescifrable. No encuentra el hombre forma alguna de definir o al 

menos augurar con certitud lo que puede suceder. Es por esto que crea cosas 

para, en cierto modo, excusar lo que le altera y no puede comprender. Inventa 

el lenguaje, las artes, los mitos, la magia, la religién y un sin numero de 

imagenes y simbolos que objetivaran su mundo intangible. Estas imagenes se 

fijan en la mente, conformando un complejo cédigo, hablando por si solas de 

lo sobrenatural; tratando de explicar aquello que el hombre no puede 

controlar. 

Representaciones tan variadas de Cristo, de la Virgen, de la muerte, de 

la vida, de un angel, del demonio, del cielo (Paraiso), de las profundidades de 

la Tierra (nfierno), y de miles de otros. misterios que tienen que ser 

“creados”, son aceptadas como reales y verdaderas, pues el hombre, al no
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adquirir su conocimiento por la via de la abstracciOn, crea una “ciencia” 

propia que le dara seguridad ante lo inimaginable. 

Aqui entra la “magia” del artista; y en sus manos recaerdé la pesada 

“conciencia colectiva”. Interpretara en imagenes todo lo imaginable y lo que 

no, también. Claro que, los resultados de estas representaciones serdn 

diferentes, ya que el artista se encuentra siempre en la disyuntiva de tener que 

decidir la manera de traducir un fendmeno o un concepto el cual pasara por 

un proceso, hasta Hegar a un consenso. Surge entonces la libertad de 

interpretacion, la cual es intrinseca del hombre-artista, pero no siempre 

respetada o permitida. Apesar de esto, al observar su entorno, el artista busca 

comprender la relacién que existe entre lo que puede apreciar con sus ojos y 

lo que puede construir en su mente y con sus manos. Imagenes saltan, surgen, 

se desvanecen, reaparecen y se fijan para luego ser exorcizadas. Este 

“collage”, que es la mente del artista, busca referentes internalizados, basados 

en la experiencia para luego, darles vida. 

Al saberse perecedero y cobrar conciencia de su transitoriedad, el 

artista intenta darle a su obra cualidades trascendentales. Ya que no vivird 

tanto como su obra, pretende anclar su espiritu en ella y permanecer.
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Mi vision iconografica tiene su base muy arraigada en las figuras de 

la tradicién judeo-cristiana. Siempre al utilizar imagenes en mi obra, busco 

cargar éstas de referentes anclados directamente en el cristianismo o por lo 

menos en su simbologia; mas especificamente con el tema de la muerte, de la 

resurreciOn, que es a su vez el vencimiento de aquélla, del purgatorio, y del 

infierno, entre otras. No represento a la muerte como cadaver sino como algo 

vivo que se siente en paz con el ser. 

En el intento por crear un codigo propio, el cual utilizar en la 

conformacion de mi obra plastica, y con el cual ofrecer al espectador mi idea 

de lo que es la vida del hombre aqui en la Tierra y lo que es la vida después 

de la muerte, decodifico lo que mas me interesa del lenguaje simbdlico 

cristiano para obtener significados y significantes y de ahi partir y crear uno 

que responda tanto a mis inquietudes personales, como a lo ya establecido 

por la tradiciOn cristiana. No todos y cada uno de los simbolos que manejo 

tienen su origen en lo religioso, pero lo interesante radica precisamente en 

impartir cargas religiosas a simbolos que no las poseen, y utilizar los que si la 

llevan, colocandolos bajo otra luz. No pretendo decodificar hasta llegar a 

comprender toda la simbologia cristiana pues la quiero sdlo de base para 

codificar la mia y asi dar las reglas o claves al momento de enfrentar mi obra.
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Al seleccionar las imagenes, escojo siempre figuras humanas, ya que 

no me quiero desasociar del protagonista de toda esta complicada existencia: 

el hombre. En funcién de esta figura principal, se aportaré toda la carga 

sintactica y semantica que sera la que, a fin de cuentas, relatara la esencia de 

lo representado., 

El concepto de muerte que me inculcaron, vista siempre como tabu, ha 

cambiado al conocer la tradicién mexicana que se remonta a sus origenes 

indigenas. Las celebraciones que llevaban a cabo en torno al arte funerario, 

inician en el culto a los muertos de pasado ancestral y resulta increible el 

grado tan espiritualmente elevado a que llegaron estos antepasados del 

mexicano en cuanto a la concepcién del estado mortuorio. También en la 

investigacién de cOmo veian Ja muerte otras culturas y civilizaciones en 

momentos especificos, toda mi idea preconcebida de la manera en que debe 

considerarse este momento, es ahora otra. 

La muerte es un tépico que muchos prefieren evitar, tal vez por la 

creencia de que hablar de ella, es como Hamarla, y claramente nadie quiere 

verla venir. Pero lamentablemente se ha dejado en el olvido también la vida 

misma; la manera en que manejamos esta existencia y el periodo limitado de
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tiempo que ella admite. Para tener un buen morir se debe tener un buen vivir 

© por lo menos se piensa que es ésta una correspondencia justa. Al que obra 

mal le debe ir mal y al que obra bien le debe ir bien, si no en ésta, en otra 

vida. Es asi como se podria describir, de manera somera y general, la 

actuacién del ser humano en la Tierra. Claro que hay tantas formas de muerte 

como posturas ante la vida y es precisamente esta diversidad la que me 

permite obtener y manipular imagenes en mi obra plastica que establecen 

variantes en cuanto a los significados de vida y de muerte y la manera en que 

las enfrentamos. 

El tiempo que inventamos y fragmentamos, nos rige cinicamente y por 

igual divide nuestros dias y cuenta y mide hasta los momentos de intimidad. 

Hablamos del tiempo que nos tomé hacer tal o cual cosa, de todo lo que se 

pudo realizar en un periodo determinado de tiempo. Al final obtenemos, en 

pedazos, las experiencias de un dia; medidas y estrictamente calculadas. Asi, 

nuestra vida esta tlena de instantes, de momentos que dominan nuestro 

espiritu, inundan nuestra mente y abarrotan de materia nuestro entorno; 

exactamente igual se conforma un collage, un fotomontaje o un ensamblaje; 

de pedazos de cosas que, ya unidas, se compenetran.
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Por otro lado, e independiente de religiones y creencias, al escuchar 

testimonios de personas que hablan de sus experiencias con la muerte, en las 

cuales estuvieron a punto de perder la vida, casi todas coinciden en que en el 

segundo mismo en que se esta dejando esta existencia, escenas de nuestras 

vivencias son proyectadas por nuestra mente como una pelicula; imagenes 

desasociadas entre si pero que corresponden a nuestro pasado. Esto también 

estimula mi proceso creativo y me lleva a intentar representar esa “pelicula en 

desorden” que son nuestros recuerdos. 

Por lo tanto es posible, a partir de estas ideas de lo que es nuestra vida: 

personas, lugares, momentos, todos ellos enmarcados en el tiempo pasado, 

presente y futuro, establecer la utilizacion de unas técnicas que representen 

ese conglomerado de imagenes archivadas en nuestra mente. EI collage, el 

fotomontaje y el ensamblaje son métodos que van de la mano con la 

recapacitacion sobre la vida ante la muerte pues imitan al mundo humano que 

se compone de pedazos de muchas cosas tanto espirituales, como mentales y 

materiales. 

Hibridos - como les llamo a mis trabajos plasticos por las técnicas 

métodos y materiales varios que se mezclan para realizarlos - son un reflejo
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de los pensamientos que elaboro en el momento de analizar o recapacitar 

sobre la muerte. Las escenas creadas por las imagenes fotograficas, al igual 

que las grabadas en latén , que a su vez surgen de fotografias, son ubicadas 

en su. mayoria, en transicién, en el paso al mas alla sin especificar el destino 

final; abandonando este mundo para formar parte de otro que los espera. 

Ese proceso de exorcizar mis ideas en ebullicién, me Ileva a vislumbrar 

otro tema de igual fuerza conceptual: el mas alla. Asi como lo que siento, 

pienso y razono sale de mi y se plasma en mi pintura, cobrando una nueva 

forma vital, asi también quiero representar el estado del ser que deja de serlo 

y se transforma. 

En este camino a otro ambito, cada muerte se convierte en un resurgir. 

Se propicia un nuevo comienzo que no conocemos pero que queremos creer 

apacible, alegre y claramente mejor que la existencia actual. Es por esto que 

en mis “sepulcros”, impregno el espacio pictérico de vida por medio de luces, 

destellos luminicos, colores, etc. En mi obra, la muerte tiene el color, el calor 

y la vida que le son negados. Intento impregnar de luz ese plano oscuro, 

callado, quieto y en los simbolos, encontrar la posibilidad de representar las 

ideas relacionadas con este tema. No quiero tragedias ni dramas forzosos en
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mis “muertes”; en ellas hay vida y aunque Ia tragedia y el drama son parte 

integral de la vida, no tienen lugar en la reposada quietud de su descanso 

mortuorio. Prefiero entonces, centrar mi obra pictérica en la utilizacién de 

imagenes que puedan representar el caudal de suefios, ideas, ilusiones, 

temores y confusiones, acerca de la muerte, que asaltan mi mente. Luz y 

muerte: conceptos encontrados que en mi obra, son uno. 

Intento colocar en una posicién excelsa mi visién de lo que no 

conozco, de ese espacio al cual iremos todos al morir, eliminando la carga 

tragica y convirtiéndola en estética. Tal vez la quiero construir florida y 

alegre, por el miedo en la manera de enfrentarla. La muerte, como paso a 

otra cosa, al mas alla, no me asusta. El temor radica en la causa que mediara, 

al momento de llegar a ella, El sufrir me atormenta a diario; y perder a un ser 

querido o tener una muerte lenta, dolorosa, significa suftir. Yo no quiero 

sufrir mi muerte o el camino hacia ella. Quiero Hegar tranquilo, tal y como 

reza el epigrafe de cualquier lapida: "DESCANSE EN PAZ". Que sea como 

echarse a dormir una siesta, 

Quiero evitar el sentido del sufrimiento y def dolor pues parto de la 

postura cristiana, en donde el sufrimiento sdlo se acepta como camino para el
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amor, pero en si no significa nada. Esa erronea idea tan difundida de que hay 

que sufrir y sacrificarse meramente porque el sufrimiento en si es bueno, no 

tiene sentido en el cristianismo. El sacrificio del cristiano es para la 

realizacion del amor, pues esta siempre en funcién de ayudar a los 

semejantes. 

Cada imagen, espacio, figura y material comporta una carga simbdlica. 

Quiero destacar la importancia del simbolo y asi, en la utilizaci6n de 

elementos fotograficos, pictéricos, metalicos y metaliferos que puedan ser 

contenedores de historias o alegorias, generar un lenguaje nuevo, mediante 

una perfecta integracién de estos materiales con diversas imagenes del mundo 

real que tengan la posibilidad de transportar al espectador a mis fantasias y 

suefios. 

Este intento por materializar mi mundo interno, comienza a tomar 

forma con la fotografia. El tiempo apremia, como mi deseo de ver expresadas 

en imagenes mis alegorias. La fotografia me permite eso precisamente: 

acortar el proceso de elaborar las imagenes que representaran las escenas que 

se dibujan en mi mente. Recrear del natural, mediante cualquier técnica 

artistica, sin admitir incidencias figurativas o abstractas que no le pertenezcan
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al motivo recreado, aun cuando esto pueda aportarle significados e 

interpretaciones que enriquecerian su contenido, me parece tarea estéril. Por 

esto, al partir de fotografias que precisamente recrean lo natural: personas, 

paisajes, etc., inicia el proceso de observarlas y estudiarlas cuidadosamente 

para definir si se integran o no a mi propuesta. Entiendo que si domino las 

técnicas propias del crear del natural, puedo acortar pasos dirigiéndome a 

imagenes ya dadas que puedan servirme de base o punto de partida para 

desarrollar ideas. Altero el espacio particular de las fotografias que manejo 

ivitando a otras imagenes a participar con las que ya se encontraban alli. 

Busco detalles rescatables en las fotos que aporten y enriquezcan: 

desenfoques, perspectivas insdlitas, deformaciones por algiin movimiento de 

la camara o del motivo retratado, etc. Disfruto el placer de ver encontradas, 

yuxtapuestas, imagenes desasociadas entre si que ofrezcan y me permitan a 

mi como creador, la oportunidad de sobresaltar, excitar, desconcertar, alegrar, 

calmar. 

Aunque oniricas, mis ideas parten del mundo “real”: amigos, parientes, 

gente conocida y desconocida que transitan o transitaron alguna vez por este 

mundo. Estas efigies que protagonizan mis instantaneas, pierden el ambito en 

el que se encontraban, entrando en un trance de luces, color y muerte. Exalto



130 

la fotografia porque es una metdfora de la creaci6n misma: la luz le da la 

vida, y aunque en mis montajes hago referencias a la muerte, a personas que 

ya no estén, que terminaron 0 que irremediablemente a eso legaran, en mis 

fotografias se mantienen vivas, inalterables. 

Reconozco que la muerte puede ser desastroza para aquellos que, como 

yo, estamos tan apegados, no a la vida, sino a vivir con otros. El solo pensar 

que la persona amada, a quien deseo tener para siempre a mi lado, tiene que 

cumplir un tiempo determinado de vida para luego dejar de existir, me aterra. 

Asi también cualquier muerte de alguien muy cercano me toca 

profundamente. En el libro La vida, el tiempo, y la muerte”, se expresa que 

de todos los cambios temporales que puede sufrir un organismo, los mas 

angustiosos y drasticos son el envejecimiento y la muerte. Esto claramente 

corresponde a un proceso fisico natural donde es necesario que algunos 

individuos den paso con su muerte a otros, permitiendo asi su nacimiento y 

acomodo en este mundo. “Es claro que si la muerte fuera algo negativo para 

las especies, se habrian ido seleccionando organismos cada vez mas longevos 

hasta que Ilegara el momento en el cual las especies estuvieran constituidas 

por organismos practicamente inmortales. La muerte de un individuo, 

* Blanck-Cereijido,Fanny/Cereijido,Marcelino, La vida, el tiempo y la muerte, México, D.F., 1988, pags. 11-35.
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programada o no, viene entonces a dar por terminado un experimento 

genético y da lugar a que se aprueben nuevos modelos”. Por el contrario, y 

contraponiendo ciencia y arte, la legendaria poetiza helénica, Safo, en su 

vision existencialista y hasta cierto punto romantica, sostenia que si la muerte 

fuera un bien, los dioses no serian inmortales. 

Mi propia muerte no me trauma, sé que tiene que pasar y vivo 

tranquilo con ese pensamiento. Soy prudente para no morir como otros 

dispongan: accidentes, enfermedades terminales. Quiero tener un buen morir. 

Creo que a eso aspiramos todos, pero creo también que eso hay que preverlo 

en vida que es cuando tenemos la conciencia y la capacidad para lograrlo, 

Mientras vivo, busco imagenes que logren congeniar con las que Ilevo dentro. 

E] proceso de encontrarlas es fascinante pues corresponde muchas veces al 

azar. 

Cabe destacarse, de nueva cuenta, que los antecedentes del collage y el 

fotomontaje, enmarcados en el mundo ilusorio del Dadaismo, del 

Constructivismo ruso y del Surrealismo, son los que han permitido esta 

  

* Ybidem..  
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exploracion y me han abierto puertas a mundos nuevos. Tal y como hicieron 

algunos artistas de principios del siglo XX, busco en la aplicacién de 

diferentes objetos, las imagenes que materializan mi mundo imaginario. 

También en la contemporaneidad puedo sefialar al artista Joel-Peter Witkin, 

con quien me identifico por el tema que aborda y por algunas técnicas que 

utiliza, aunque es nuestro proceso creative muy diferente y aun mas, los 

resultados que buscamos obtener, como un referente interesante para futuras 

investigaciones, 

El collage me permite utilizar simbolos e imagenes que han sido 

utilizadas a través de los siglos, pero que al recibir otro tratamiento, otra 

forma de aplicarlas, se acercan a la actitud contemporénea del hombre que, 

siendo “moderno”, debe mantener una consciencia reflexiva sobre su muerte, 

no en teoria, sino en su propia vida. Se genera entonces un interés por las 

religiones y filosofias antiguas y orientales s6lo como manera de comprender 

mejor la muerte, sin por ello desligarse de convicciones religiosas 

particulares. 

Para lograr esta necesaria reflexién, son imprescindibles los referentes 

visuales o audibles que nos remitan a ese fendmeno omnipresente. Las
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imagenes aplicadas en mi obra, tienen el cometido de crear un cédigo 

especifico, basado en diversas tradiciones religiosas y mitolégicas, lo cual 

corresponde perfectamente con el concepto de collage, pues son ideas e 

imagenes desasociadas muchas de ellas entre si, pero que en mi obra 

encuentran unién bajo otra luz. Por ejemplo, el Amor se suele representar con 

el fuego. Se habla del fuego del Amor. En mi pintura trabajo con ambos 

simbolos o conceptos ( el amor y el fuego ) y admito el estado especifico del 

Purgatorio en donde la purificacién del alma se da como si, al encontrarse 

con Dios, que es el Amor, uno se purificara por medio del fuego. Mis 

personajes, en su mayoria, se encuentran felizmente en ese estado, esperando 

con avidez otro mejor. 

Esta manera de amalgamar recursos pictéricos y texturales e imagenes 

variadas, logra dar forma a una obra final, que revela las técnicas utilizadas 

para hacerla posible y los materiales contenidos en ella, lo que la convierte en 

un todo en el que se funden forma y concepto. Elementos artisticos logran 

correlacionarse y compartir un mismo espacio, complementandose y 

correspondiéndose, se desprenden de su caracter intrinseco y ya no son, por si 

solos; ya no tienen individualidad. Es a esto a lo que puedo Hamar un 

“hibrido”.
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Con esta combinacion de imagenes y materiales, intento crear un 

nuevo acercamiento donde la obra atraiga al espectador, queriendo decirle 

algo mas de lo que pueden sugerir el color y las formas en su intelecto; 

aparece el valor semantico que subordinara, en ese segundo, a los aspectos 

propiamente formales Ilevandolos a un nivel al que tal vez no pertenecen pero 

que toma forma en nuestra mente; el nivel del texto, de la palabra. 

Cuando ljlogramos “leer” en una pintura, escultura, grabado, en 

cualquier manifestacion plastica-visual, estamos, mas bien, descifrando un 

codigo oculto producto de una sapiencia particular y especifica. El 

conocimiento adquirido en el estudio concentrado de sobre un tema, trae 

como resultado el manejo simplificado de imagenes visuales concretas y 

claras, mediante diversas técnicas o materiales. Se hace necesario entonces el 

descifrar el significado de los materiales de aplicacién utilizados. Al emplear 

el término “materiales de aplicacién”, me refiero a aquellos materiales que, 

sacados del contexto para el cual fueron creados, vendran a complementar de 

manera integral mi obra plastica. 

Las primeras fotografias que utilizé en mis montajes fueron tomadas 

por mi con una camara oscura casera (“pinhole”), a la cual daba un leve



135 

movimiento al momento de capiurar la imagen, lo que result6 en calidades 

deformantes que afiadian drama a las imagenes y lograba que se perdiera la 

actitud posada del motivo retratado. Las atmdésferas que se crearon, 

permitieron desarrollar ambientes ad hoc con el tema de Ja muerte. Luego 

llegaron otras fotografias mucho mas interesantes, no sdlo desde el punto de 

vista estético, sino por su valor histérico. Fueron tomadas en el estado de 

Puebla y datan aproximadamente de fos afios veintes o treintas. Se pueden 

apreciar en ellas, campesinos mexicanos en dias de asueto 0 campestres. Lo 

que yo rescato es el “error” del fotografo aficionado que capta con su lente a 

unas indias mexicanas, sin percatarse de que junto con ellas se acomodaba 

felizmente su propia sombra y la de otros a su lado. Esto, para los criticos de 

mediados del siglo 19, seria una lamentable falla. Sin embargo, es 

precisamente de esas sombras que sale a la luz el titulo y todo el concepto que 

manejé en la exposicion que complementa el aspecto practico del presente 

estudio tedrico. Con el titulo “Sombras de Muerte”, inauguré el 7 de agosto 

de 1997 esta exposicién individual en la sala Mtro. Roberto Garibay S. (sala 

negra) de la Academia San Carlos. 

Uno todo lo que me permita expresar mis temores, dudas e ideas 

acerca de la muerte y a veces siento que voy comprendiéndola.
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3.2.1. CAPTACIONES.GRAFICAS EN PAPEL. 

La hibridacién en mi obra surge a partir de la unién de varios medios 

artisticos de “distinta naturaleza”: la fotografia, el grabado y la pintura. La 

fotografia, ser trabajada de manera que ofrezca la posibilidad de convertirse 

en la imagen que protagonizaré la obra y a la vez, en el soporte sobre ef cual 

seran aplicados elementos pictoricos y metaliferos. El elemento pictérico ya 

sea leo o acrilico, se aplicara en la composicién, logrando umirlo a tr 

fotografia misma y, con esta aleacién, integrar ambas manifestaciones 

plasticas. Es necesario también relacionar las luces, sombras, colores, tonos, 

etc., al momento de seleccionar imagenes, con el producto final mismo que, at 

ser un complejo de materiales y técnicas, aunados a la fotografia, 

estableceran un nuevo lenguaje visual. 

Al utilizar la técnica fotografica, lego a la acertada disolucién de la 

creencia, injustificadamente admitida, de un “arte influido por la fotografia o 

de fotografia influida por el arte”.“° En mi caso la fotografia es un ingrediente 

escencial e integral de‘las piezas que contruyo. Es por esto que busco, 

mediante un tratamiento directo, la compenetracién de medios que menciono. 

*© Scharf, Aaron, Arte y fotografia, Madrid, 1994, p.13.
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La fotografia sera intervenida por otras técnicas poco tradicionales que 

acrecentaran las cualidades plasticas que ya, en si misma, ésta contiene. La 

utilizacién del soplete y del acido nitrico sobre la emulsién fotografica, 

descubre texturas y tonos cromaticos dignos de destacarse. El calor del 

soplete, asi como el acido, penetran en la emulsién, haciéndola transhicida y 

revelando colores intensos. Las texturas y colores que descubren estas 

técnicas son distintas y, unidas, crean una atmdsfera enigmatica, Estos 

efectos se logran en su maxima expresién cuando se utiliza sobre las areas 

sobreexpuestas de la fotografia; o sea, las partes mds oscuras. En éstas hay 

una concentracién mayor de luz sobre la emulsién, por lo cual el revelado 

sera de mayor intensidad. 

Al quemar la emulsién fotografica, ya sea con acidos o con soplete, 

cambia el entorno de los protagonistas de mis obras a uno inidentificable, 

mas bien etéreo, que no se relaciona con nada terreno, ni celestial 

especificamente. Es un nuevo entorno de colores y texturas. 

También logro obtener “captaciones graficas” sobre otros papeles que 

no son fotograficos. Me refiero a grabados, que siguen la linea del tema que 

observo en esta tesis y en mi obra en general. Pero las captaciones de
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importancia, por tratarse de una investigacién experimental y por tanto nueva 

en mi quehacer artistico, son las anteriormente explicadas. 

3.2.2. CAPTACIONES GRAFICAS EN METAL. 

Las escenas en las laminas de latén dorado que son grabadas al agua 

fuerte, parten también de fotografias. Aqui el proceso es diferente pero el 

concepto de que las imagenes surjan de fotografias, continta hilando la 

produccién plastica. Después de escoger la fotografia a grabar, se lleva a 

cabo el proceso de fotograbado o de fotoserigrafia y se obtiene sobre las 

laminas de laton dorado, la imagen deseada. Estas imagenes a grabar, en 

ocasiones son dibujadas directamente sobre el laton con algtin barniz, crayon 

litografico o de cera; cualquier medio que bloquee la accién del dcido en el 

momento en que éste, afecte la placa. Luego es sumergida la lamina en acido 

nitrico para obtener la calidades de las incisiones que este procedimiento crea 

y entonces aplicar pintura al dleo en la superficie de la lamina de laton, 

eliminando el exceso para con ello resaltar las figuras grabadas y destacar lo 

dorado propio del latén, que se mantiene en la partes que no fueron afectadas 

por el Acido; integro pintura con lo grabado y con el brillo dorado del latén.  



  

139 

El esmalte, el aguafuerte, el aguatinta y algunas otras técnicas 

artisticas, impartiran cualidades plasticas a estos metales, lo cual reforzara la 

integracién formal y conceptual de la obra, afianzando Ja propuesta. 

Siempre trato de obtener al menos una impresién de la lamina grabada 

pero esta no es la conclusién del proceso de grabar la placa como Io es en el 

caso de una lamina de zinc grabada y preparada para una edicién. En mi 

creacion, el laton grabado se convierte en la obra final. 

Con la utilizacién del metales en mi obra aprovecho el hecho de que se 

trata de cuerpos simples dotados de un brillo particular Hamado “brillo 

metdlico”. Esta caracteristica viene a complementar favorablemente el 

significado sintactico que manejo en mis piezas, en lo referente a la luz y lo 

divino. Represento todo lo sacro y ajeno al mundo terrenal con colores que 

reflejen luz. Las hojas de oro, el laton dorado, los tubos de cobre, mariposas 

iridiscentes, todos llevan la carga semantica que menciono.
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3.3. FUSION ICONOGRAFICA: HIBRIDACION SIMBOLICA. 

Ocurre en mi obra una “fusion” tanto en el aspecto formal como en el 

conceptual. Se unen elementos formales de caracter industrial (tubos de 

cobre, laminas de latén), con otros, tradicionalmente propios del quehacer 

artistico (pintura al dleo o acrilica y fotografia, sobre tela o madera); también 

imagenes diversas con elementos que se pueden identificar con la simbologia 

del cristianismo y de la imagineria popular, para dar paso con esto a una 

hibridacién. Establezco las partes de las cuales se compone esta fusién, y 

ofrezco una manera en la que se puede identificar, desde el contenido formal 

hasta el contenido tematico o significado de las obras ejecutadas, iniciando 

con las que realicé desde que comencé mi estancia académica de maestria en 

México, hasta el momento de completar la exhibicion pictérica Sombras de 

Muerte, \a cual complementa mi propuesta tedrica. 

Para sustentar este estudio formal y temdtico, me baso en las 

definiciones y procesos que sugiere y utiliza’ Erwin Panofsky en su libro 

Estudios sobre Iconologia, para identificar et significado de la obra artistica. 

Parto de la identificacién de formas puras (contenido formal), las cuales son 

portadoras de significados “primarios o naturales”, para hacer una
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enumeracién de los motivos artisticos contenidos en las formas puras. Luego 

paso al contenido secundario o convencional dentro del cual relaciono los 

motivos artisticos y las combinaciones de estos motivos (composicién), con 

temas 0 conceptos. 

Los motivos artisticos vienen a ser las imagenes y sus posibles 

combinaciones, que comportan significados mediante algunas historias o 

alegorias. Aqui entramos ya en el campo de la simbologia pues, dentro de 

estas historias o alegorias (que no son otra cosa que combinaciones de 

simbolos), podemos ubicar imagenes que transmiten la idea de nociones 

abstractas como la Fe, la Sabiduria, etc., y que vienen a ser su concretizacién 

visual. 

Ya que el simbolismo es un sistema con el que se representan 

creencias, conceptos o sucesos, constituye la clave para comprender el mundo 

espiritual. Se necesitan simbolos para viajar del ambito abstracto, al terreno 

de lo concreto, de lo palpable, que de otro modo no podria entenderse. “ 

«...Segtn Goethe, hay verdadero simbolismo dondequiera que lo particular 

represente a lo general, no como suefio 0 sombra, sino como revelacion viva 

y momenténea de lo inescrutable (...) El simbolo es encubrimiento y



142 

revelacion al mismo tiempo’ (1987). Todo esto se refiere ciertamente, de 

forma predominante, al simbolismo religioso corriente entre nosotros; ademas 

(...), (a) im4genes y signos que se basan en juegos de pensamiento y 

abstracciones sin que por ello lleguen a altas esferas de la espiritualidad.”*’ 

En cuanto al tratamiento que le doy a las imagenes de personas 

en las fotografias que utilizo, se establece un acuerdo con el ejemplo que del 

término alegoria, ofrece Panofsky: “...los retratos de personas concretas e 

individuales, humanas o mitolégicas, pueden combinarse (y unirse) con 

personificaciones (de) caracter encomidstico, (de exaltacién).” Sin 

propornermelo, he creado alegorias en mi obra que, ahora que conozco el 

manejo de las mismas, puedo acercarme a una interpretacién acertada, 

Es asi como, mediante la identificacién y el andlisis de las imagenes, 

historias y alegorias (y de los simbolos que éstas contienen), que de mi obra 

plastica realizo, logro llegar al campo de la iconografia en sentido profundo. 

Panofsky sostiene que “Si la identificacién correcta de los motivos es el 

prerrequisito para un correcto andlisis iconografico en el sentido mas estricto, 

entonces el andlisis correcto de imagenes, historias y alegorias es el 

“7 Biedermann, Hans; op. cit., pags. 7-12.
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prerrequisito de una correcta interpretacién iconografica en un sentido mas 

profundo.” Es esto lo que intento: llegar a ese nivel explicativo para 

comprender mejor lo que hago y hacerlo entendible, accesible. 

Ya establecida la manera en que manejo paralelismos con el simbolo 

cristiano, continéo con esta explicacién tomando las obras pictéricas ya 

realizadas, sefialando el cédigo que manejan y decodificandolo para su mejor 

entendimiento. 

En la obra titulada Haciéndome la higa (pdg.147), se establece una 

escena en donde se pueden observar tres figuras en la parte superior que 

llevan mascaras como de baile de disfraces o carnaval y sobre sus cabezas se 

dibuja un circulo que puede semejar una aureola o un halo. Aqui entra el 

manejo de dos elementos: uno simbolico-religioso-cristiano con otro de 

origen pagano antiguo: la Trinidad y las mascaras. Probablemente antes de 

Cristo, muchas culturas carentes de escritura, utilizaban las mascaras como 

expresiones de la presencia de entidades sobrenaturales. Asi fue, al punto de 

que éstas, no sdlo se concibieron como un disfraz de la cara, smo que en 

muchas ocasiones se “absolutizaron” y pasaron a concebirse como objetos
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independientes, como por ejemplo, las mascaras pulimentadas de piedra 

verde de Teotihuacan del antiguo México. 

Rescato el hecho de que sean tres figuras, para establecer el 

paralelismo con el concepto teolégico de la Santisima Trinidad cristiana, ya 

que este dogma ve la unidad divina en tres manifestaciones personales - 

Padre (Dios), Hijo (Jesucristo) y Espiritu Santo - formulado en la época de la 

lucha contra el arrianismo (325 d.C., Concilio de Nicea).“* Este concepto fué 

manejado en las artes plasticas primeramente mediante tres personas sentadas 

una junto a la otra, pero la representacién del Espiritu Santo como hombre se 

prohibié desde el siglo X y se sustituyd por una paloma. La plastica 

medieval, acostumbré también representar la Trinidad, siguiendo prototipos 

antiguos, come un cuerpo con cabeza de tres caras 0 como una cabeza con 

rostros que se intervienen mutuamente. 

Esta vision artistico-simbolica también fue prohibida en 1628 por el 

Papa Urbano VII, considerdndola herética y al mismo tiempo, para escapar 

“8 Arrianismo: Herejia de Arrio, sacerdote de la Iglesia de Egipto de profunda formacién filoséfica y 
teoldgica, quien combatia la unidad y consubstanciabilidad en las tres personas de la Trinidad, 
afirmando la preeminencia del Padre y la inferioridad de Verbo ante El. Fue condenada en el Concilio 
de Nicea (325 d.C.).
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de las burlas que de estas imagenes hacian los protestantes, calificandolas de 

“cancerberos catélicos”. 

En mi obra logro amalgamar estos dos simbolos que, aunque distantes 

conceptualmente, se integran perfectamente dentro de mi cédigo, pues 

manejo una trinidad diferente que por no ser divina ni etérea sino mortal, 

humana, necesita de mascaras para transformarse y, en el momento del 

juicio, asumir las cualidades de un dios. 

La figura principal al pie de la obra, representa al que va a ser 

enjuiciado; quien, por no recibir el juicio de quien corresponde, mira con 

pavor. A su lado, una imagen calavérica representa a la muerte quien puede 

ser vista como figura de escenas de la danse macabre o “danza de la muerte”, 

un tema medieval favorito, el cual es una configuracién simbdlica de la idea 

del rasero de la muerte; ni ricos ni pobres se pueden librar de ella. Mediante 

su presencia hace patente el fin que le espera a la figura que como ella, se 

encuentra en este espacio. Puede también llevar consigo la promesa de la 

resurreccién del Cristianismo, en donde !os muertos se levantan para unirse al 

Creador.
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Aun en el formato de mi obra, se distingue el caracter simbdlico pues 

la estructura esta dividida en dos planos de configuracién geométrica. El 

medio circulo superior, que visualmente se puede transformar en una figura 

circular completa y el cuadrado inferior, denotan congruencias con 

concepciones de la simbologia geométrica. En el caso del circulo, podria 

significar la representacién de potencias celestiales y la orientacién del ser 

humano en el caso del cuadrado. En sistemas misticos, se parafrasea a Dios 

como circulo con el centro omnipresente para significar la perfeccién y la 

imposibilidad de comprensién por parte de los humanos (infinitud, eternidad, 

lo absoluto). Se concibe “el pabellén del Cielo” como una cipula redonda, 

por lo cual el circulo simboliza el cielo y todo lo espiritual. Ya que en el 

circulo no puede verse principio ni fin, ni direccién u orientacién, se opone 

simbdélicamente al cuadrado, que expresa la organizacién del ambito de la 

vida segun las regiones del mundo, que apareceria como cadtico si no 

mediaran las direcciones y coordenadas (cuatro estaciones del afio, cuatro 

puntos cardinales). Esto le asigna el cuadrado al mundo terrestre y material 

(el hombre). 

El ser humano que va a ser juzgado, ubicado en el cuadrado y la 

“Trinidad” que, humanamente endiosada, juzga arriba en el circulo.



  
    

Haciéndome ta higa, Collage sobre madera / ensamblaje, 1994.
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En los bordes del semicirculo, se aprecia un revestimiento en laton que 

ha sido intervenido por la técnica del aguafuerte, y sobre él han sido grabados 

simbolos relacionados con las culturas antiguas y la religién cristiana. Uno de , 

ellos es el que da sentido al titulo que lleva la obra: la higa, encontrandose 

dos de estos simbolos en cada extremo del semicirculo. Este ¢s un gesto 

destinado a rechazar el mal de ojo y a proteger en general contra seres y 

poderes hostiles. Se efecttia con el pufio cerrado, haciendo sobresalir el pulgar 

entre los dedos indice y medio, lo cual se interpreta como gesto obseno y 

simbolo del acto sexual. La creencia en el efecto repelente del gesto, tal vez 

se deba a la reflexién de que los demonios, como seres espirituales, son 

asexuados y por lo tanto sienten aversién hacia alusiones sexuales de toda 

indole. En cuadros medievales de la Pasion de Cristo se representa la escena 

de unos observadores envidiosos del viacrucis del Redentor que se mofan de 

El haciéndole el gesto de la higa. En el Caribe y en Puerto Rico 

especificamente, se utiliza la higa para proteger a los nifios recién nacidos 

contra el mal de ojo, amandosele “manita de azabache” por el material del 

que est4n construidas y se suele usar colgando de una pulserita de oro. 

Recorriendo el semicirculo de laton y como surgiendo de las higas, esta 

grabada una enredadera de hiedra, la cual encierra ambivalencias, siendo
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venenosa pero medicinal. Al ser sus hojas siempre verdes, suscitd la idea de 

inmortalidad, pero, en otra relacién, se la consideré también como planta 

demoniaca. Se le asocié también con Dionisios en sus bacanales y con Talia, 

la musa de la poesia alegre. Los simbolistas cristianos de la Edad Media, 

elevaron la hiedra a simbolo de la supervivencia del alma, mas alla de la 

muerte del cuerpo. A esta concepcion se debe su utilizacién en mi obra, 

dentro de mi vision iconografica, ya que ésta rodea a la Trinidad que 

represento, no para protegerla, sino que, por estar por encima de ella, se 

impone como lo realmente “Altisimo” y se coloca en favor del que esta 

siendo juzgado. También la higa tiene Ia finalidad de proteger a la figura de 

abajo, de estos “seres y poderes hostiles”. 

En la pieza que he llamado Sepulcro I (pag. 151), aparecen, al pie de la 

escena, una serie de hongos que, en la simbologia que estabezco como 

personal, toman el lugar de la calavera al pie de la cruz en la que muere 

Nuestro Sefior Jesucristo. El triunfo de la vida ante la muerte. Como algunos 

hongos que nacen de material descompuesto - vida surgiendo de la muerte - 

asi también Jesucristo vencid la muerte, representada por la calavera 

(memento mori), y resucitO a una nueva existencia en el Reino de los Cielos 

junto a su Padre.
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La figura protagonica de esta obra - una figura humana que parece 

otear el horizonte - , se hace visible gracias a lo que puede ser un corte de 

tierra que nos permite adentrarnos en la intimidad del espacio en donde se 

encuentra “sepultada”. Esta imagen humana, que puede ser hombre o mujer, 

aun cuando se ubica en un espacio encerrado, claustrofébico si se quiere, no 

luce triste ni apesadumbrada, por el contrario, parece cémoda en donde se 

encuentra pero busca con su mirada como si esperara compafiia. 

Siguiendo la mentalidad cristiana de la resurreccién, y valiéndonos del 

simbolismo que encierran los hongos al pie de la figura, podemos pensar que 

se encuentra en el reino de los muertos, pacientemente esperando la promesa 

de Dios, al dia ultimo: el dia del Juicio Final, que sera el momento en que 

pueda dejar ese recinto mortuorio para disfrutar del Paraiso junto a la 

Santisima Providencia.
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weet. ea: 

  
Sepulera 1. Collage sobre madera / ensamblaje. 1994.
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Este dilema religioso de la observancia en vida para asegurar un 

destino mejor mediante la resurreccién, y el pago de pecados veniales vias 

una corta estancia en el Purgatorio, se puede ver representado en la obra 

Camino a la consciencia (pag. 154). Aqui se maneja, tanto el contenido 

conceptual como el formal, en aras de una sdlida representacién de los temas 

que se busca abordar. El formato es uno de media cruz dentro de la cual se 

ubican, en diferentes niveles, de acuerdo con los espacios de que se compone 

la propia cruz, personajes que se encuentran en distintos ambitos: el plano 

terrenal, el del Purgatorio y el del cielo. El espacio que pertenece a la tierra, 

se distingue por ser el horizontal, que se ubica en medio de los otros dos y 

dentro del cual aparecen unos personajes que miran de frente al espectador. 

El cuadro superior es el designado al cielo y el inferior al Purgatorio. 

Aparecen unas formas en el cuadro terrenal que asemejan a unas arafias que, 

aunque “(e)n el pensamiento simbdlico cristiano (son) la contraimagen ‘mala’ 

de la ‘buena’ abeja y casi siempre representan el instinto pecaminoso que 

chupa la sangre al ser humano (, representan en la creencia popular) el animal 

del alma, en la suposicién de que el alma de una persona que suefia, puede 

abandonar Ja boca abierta del durmiente en figura de arafia y luego regresar a 

su cuerpo”. Estas formas ardcnidas las ofrecen los zurcos de la misma 

* Biedermann,Hans. op. cit., pags. 40-41.
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madera que al quemarse con soplete, configura las imagenes. Igual aparecen, 

en el cuadro celestial, unas formas multicolores que nos pueden recordar a 

unas mariposas y que también surgen del tratamiento a fuego de la madera. 

Es este un animal simbélico “que (...) sugiere la capacidad de metamorfosis y 

la belleza (...) ‘La maravilla (...) de la transformacién de perezosa oruga, de 

larva insignificante en una preciosa mariposa, afecté profundamente al 

hombre y se convirtié para él en la semejanza de la propia transformacion 

psiquica, le infundié la esperanza de que un dia ascendera de la condicién 

terrestre a la luz de las eternas alturas’(E. Aeppli)”.”° Es, bajo este 

significado simbdlico, que ubico la utilizacién de una mariposa desecada, en 

representacién del alma de la figura que se encontraba expiando sus pecados 

y que “asciende” del cuadro purgatorial “a las alturas”, al cuadro de lo 

“altisimo”. 

Una red de acero, que se extiende hasta la imagen de abajo, es la que 

parece dirigir a la mariposa y por consiguiente, rescatar el alma de la persona. 

Se puede interpretar esta red como hecha por las arafias que aqui aparecen, 

pero también, y de acuerdo al Evangelio de San Lucas, en donde se habla de 

la abundante captura de peces con redes en el lago de Genesaret (5, 1-11), 

° Thid. pags. 295-297.



    
Camino a la conciencia. Collage sobre madera / ensamblaje con red metdlica y mariposa desecada. 1995.
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podria ser éste un modelo de la posterior “pesca de hombres” por parte del 

apéstol. Cabe sefialar que, entrelazadas en la misma red, se encuentran tiras 

de cobre que representan al fuego del Purgatorio que funciona como medio 

para limpiar de pecados simples, las almas que en este recinto esperan, 

Para la exposicion Sombras de Muerte, elaboré y conjugué el discurso 

formal con el conceptual para dejar claro, bien en el presente escrito y bien en 

la obra plastica, los temas que manejo. 

“Las sombras desde el punto de la simbologia, no solamente indican el 

impedimento de la luz por un obstaculo interpuesto, sino también entidades 

oscuras de una indole propia. Son misteriosos dobles del hombre y a menudo 

se entienden como reproducciones de su alma (algunas lenguas designan con 

la misma palabra imagen, alma y sombra)”.*! 

Estas sombras reflejadas sobre o junto a las figuras en estas 

instantaneas, fueron las que me inspiraron a escoger el tema que funcionaria 

como hilo unificador de la exposicién. En todas las obras existe una 

referencia directa 0 indirecta a las sombras pero en ninguna de ellas, estas 

  

*! Biedermann, Hans, op. cit., pag. 438. 
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sombras son motivo de pena o temor, por el contrario, las personas que las 

reciben 0 que comparten con ellas el mismo espacio, se muestran apacibles y 

hasta felices. En el poliptico que conforma una cruz, tres de las obras que 

llevan por nombre Vistiéndose de vida (pag. 157), Luciéndose de luz (pag. 

158) y Atreviéndose a la noche (pag. 159), muestran claramente estas 

presencias fantasmagoricas que no pertenecen a ninguna imagen presente. 

Todas se ubican en la parte inferior y parece que se quieren “apoderar” de las 

figuras femeninas que parecen posar para ellas. La unica que no se ve tan 

alegre es la nifia~angel de Luciéndose de luz que se muestra atemorizada por 

las oscuras presencias que invaden su espacio pictérico. Aqui entra algo de la 

abundante y magnifica supersticion que se desarrollo en la Edad Media en 

Europa, a raiz de las pestes y demas desastres que la conmocionaron: “Todo 

hombre de bien debia cuidarse y evitar ser alcanzado por la sombra de 

personas temidas (por ejemplo de brujas o hechiceras) para no caer en su 

poder”, 

° Tbidem.
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  Vistiéndose de vida, Collage sobre madera, 1997,



  Luciéndose de luz, Collage sobre madera. 1997.
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  Atreviéndose a la noche. Collage sobre madera. 1997.
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Dos expresiones plasticas que complementan este poliptico son 

Habldndonos de tiempo (pag. 161) y Pacientes esperan (pag. 163). Ambas 

estan trabajadas mediante el efecto del quemado en acido de la imagen sobre 

el latén dorado. El proceso de establecer la composicién, de escoger las 

imagenes y de recrearlas en el metal, es variado. Por ejemplo, en la primera, 

parto de una fotografia que obtuve de una camara casera pero la utilizo sdlo 

de referencia pues la imagen la obtengo dibujandola directamente sobre el 

laton. Se trata de un personaje que parece asomarse de entre un follaje. Esta 

lamina, casi exclusivamente tiene el tratamiento del efecto del acido nitrico, y 

es que por ser la que coloco arriba, la mas alta, quise mantener el color 

dorado propio de este tipo de laton. Puede representar este personaje, a un ser 

supremo (de ahi el color dorado) que vigila desde lo alto al resto de las 

imagenes que, como en la obra anteriormente explicada Camino a la 

consciencia, se ubican en el espacio terrenal y en el de las profundidades de 

la tierra (arriba/abajo), formando lo que podemos identificar como una cruz. 

En la segunda lamina, aparecen tres rostros que varian 

fotogréficamente del positivo al negativo en un juego con los contrastes que 

ofrece la instantanea que les did origen.
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  Habléndonos de tiempo, Latén al aguafuerte / ensamblaje. 1997.
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La escena se desarrolla en un ambito inidentificable donde estas 

figuras parecen esperar o cuestionar algo al espectador pues tienen su mirada, 

dirigida hacia el frente. Por el espacio especifico en el que se ubican dentro 

del poliptico - abajo, en el Ultimo cuadro - se les puede asociar con el “lugar 

de los condenados”. Esta vez, no vemos a “alguien” esperando salir de alli, 

como en el caso del personaje del purgatorio de Camino a la consciencia, 

sino mas bien tres figuras con actitud hierdtica que pertenecen a ese “mundo” 

que puede ser el infierno y que, al contrario de esperar salir, aguardan al que 

vendra, 

Una forma arborea se alza detras de las tres efigies, y parece perderse 

como en Hamas hacia arriba. Estas “llamas”, en su proceso de “asencién”, 

comienzan a descubrir el tono dorado del latén. Visualmente se puede unir 

esta escena inferior con la superior por el follaje del arbol que sube a Jo alto. 

Es la alegoria del ser que “asciende” a las alturas, representado por un arbol.
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Pacientes esperan. Fotoserigrafia / laton al aguafuerte / dleo / ensamblaje. 1997.
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En la pieza Huyendo de tu mirada sin ojos (pag. 167) se ofrece, a manera 

de secuencia, unas escenas que de nuevo estan “vigiladas” por estas “sombras 

del més alla” que no son otra cosa para mi que las almas de los muertos que 

mediante su sombra, muestran sensiblemente su impalpabilidad corporea. 

Cabe sefialar, acerca de estas figuras que estén siendo “acosadas” por 

sombras, que todas estén envueltas o “bafiadas” por una luz dorada con lo 

cual quiero rescatar la concepcion de los artistas y pintores goticos, quienes 

desarrollaron la idea del recurso dorado como representacién de la luz divina, 

sagrada que nos proteje del mal y nos escoge como hijos predilectos que 

gozaran del Paraiso. En relacién con este Edén, aparece en el triptico una 

figura recurrente en casi todo mi quehacer plastico, desde que abordo el tema 

de la muerte y que muchas veces paso por alto: el arbol. Desde que realicé el 

dibujo que inicié de algin modo este recapacitar acerca de la muerte: 

Pensdndome (pag. 168), la imagen del Arbol esta presente. Le dedico tiempo 

en el proceso de recrearlo y a veces ni lo tomo en cuenta en el momento de 

explicar una obra. “Como tiene sus raices en la tierra, pero eleva sus ramas 

hacia el cielo, es al igual que el mismo ser humano, una imagen del ‘ser de 

dos mundos’”’. En muchas culturas antiguas fueron venerados los arboles 

como morada de seres sobrenaturales y como eje del mundo, alrededor del 

> Biedermann, Hans; op. cit, pags. 41-43.
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alrrededor del cual se agrupa el cosmos. “Arboles sagrados de esta indole - en 

parte reales, en parte idealizados y elevados a la categoria de simbolo 

césmico - se encuentran en casi todos los pueblos antiguos (..) En la 

iconografia cristiana el arbol es simbolo de la vida querida por Dios y su paso 

a través del ciclo anual hace referencia a vida, muerte y resurreccion; (...) De 

la madera del paradisiaco “arbol del conocimiento” habra de construirse 

posteriormente la cruz de Cristo, que en adelante se convirtié para el creyente 

en el arbol de la vida”. En el arbol que se encuentra en el cuadro del centro 

del triptico en cuestién, se maneja otro simbolo dentro del mismo que amplia 

el contenido que por si solo ya contiene el del arbol. El ojo siempre se ha 

asociado en el simbolismo, con la luz y la “facultad de vision y de expresién 

espiritual”. En la iconografia cristiana, el ojo - en medio de rayos de sol o en 

el tridngulo con la punta sefialando hacia arriba - es el conocido simbolo de la 

omnipresencia divina. Se unen en mi obra estas dos imagenes para dirigir el 

concepto de la misma, sobre el pensamiento de un Dios omnividente que vela 

por los hombres. 

En esta pieza se puede apreciar a los personajes que la protagonizan, 

como resguardados bajo la sombra del arbol. Una especie de Jardin del Edén 

* Tid. pag.42.
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como resguardados bajo la sombra del arbol. Una especie de Jardin del Edén 

que parece recrear Ia subsecuencia de escenas que tomaron parte en la 

expulsién del Paraiso de Adan y Eva. Sdlo que esta vez, el arbol es el de la 

omnipresencia de Dios. 

Ninguna de estas figuras representa a alguna sagrada personalidad de 

la cristiandad. Todas son imagenes de seres terrenos que reciben un 

tratamiento en términos artisticos que los coloca cerca de las imagenes 

religiosas cristianas. No hay virgenes ni santos, solo humanos que afioran 

“ser? “a imagen y semejanza”. Los simbolos que identifican con mayor 

certitud a algunos personajes biblicos, se mezclan y “adornan’por azar a 

cualquiera de mis efigies. Es asi como el joven que protagoniza en la obra 

Busco en tu descanso sin fin (pag. 169), tiene una postura atravesado por 

flechas que nos recuerda al mil veces pintado fotografiado, grabado y 

esculpido martir San Sebastian. Aqui, el joven parece surgir de la “ciudad de 

los rascacielos”. Su corazon (visible sobre su piel) guarda relacién con el 

Sagrado Corazon de Jesus, Es patente que se trata de una alusion a la Pasion 

de Cristo por medio de su corazén y de que éste juega un papel importante 

dentro de todo hombre creyente ya que se relaciona directamente con el ser 

humano que expid sus pecados a raiz de su muerte.
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Huvendo de tu mirada sin ojos. Collage sobre madera/ ensamblaie, 1997,
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Pensdndome, lapiz sobre papel, 1991,
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Busce en tu descanso sin fin. Collage sobre madera/ enamblaje, 1997,
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“Devocién que honra a Nuestro Sefior mediante el culto a su corazén, 

simbolo de su infinito amor hacia los hombres.Esta devocién tiene como fin 

particular la reparacién por la ingratitud y frialdad con que los hombres 

responden a la bondad, misericordia y amor de Cristo. El culto no se dirige a 

su corazén, como separado de su persona sino considerado como corazén 

humano unido a su Divinidad y por tanto es esencialmente culto a Jesucristo. 

Esta devocién en su forma actual se originé después de las revelaciones de 

Nuestro Sefior a Santa Margarita Maria de Alacoque en 1673. La fiesta se 

celebra el viernes de la semana después del Corpus Christi”.*° 

De igual forma, en la pieza {Re...guiem descansa? (ver siguiente 

pagina), se puede apreciar en la figura de mayor presencia que aparece al 

extremo inferior derecho, un halo, nimbo o aureola que rodea lo rodea y que 

esta adornado a su vez por estrellas y por un sagrado corazén. “En la 

iconografia cristiana, las representaciones de estrellas hacian referencia a 

acontecimientos celestiales (...) la madre de Dios, Maria, se representaba con 

frecuencia (...) radeada por un nimbo en forma de corona de estrellas”.*° 

5° Saprada Biblia, version directa de los textos primitivos por Mons. Dr. Juan Straubinger, The Catholic 
Press, Inc., Chicago, 1958, pag. 268 (Diccionario Catdlico). 

°° Biedermann, Hans, op. cit., pags. 181-182.
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  (Re...quiem descansa?, Collage - assamblage. 1997.
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Sin pretender ser la Virgen Maria, el personaje de la obra que 

menciono, luce una aureola precisamente formada por estrellas. De nuevo 

queda claro mi intencién de “repartir” la simbologia que tomo prestada de la 

iconografia cristiana y de otras, al azar, sin respetar pertenencias. 

Dos obras que quizas prescinden de simbologia o iconografia cristiana 

de facil identificacion son: Se nos muere chiquita (ver siguiente pagina) y 

Asémate por mis ojos y no tiembles. La dinamica que en ellas se maneja 

resulta sujerente en relacion al tema. En la primera, solo se puede apreciar un 

pedazo del torso de una nifia (por el traje y proporcién en relacién a la otra 

figura), y unas manos de una persona mayor de edad (mujer por el barniz de 

ufias), que la sostienen. La nifia a su vez sostiene lo que puede ser el brazito 

de una mufieca que no se logra definir por completo y una parte de un brazo 

que por igual sostiene a una mufieca por el pie. Si nos dirigimos al detalle, 

podemos inferir, por la tension que hay en las manos de la mujer y de la nifia, 

que se esta tratando de evitar la caida de la nifia y que por esta razon, la 

mujer la ase de la cintura. La nifia también agarra con firmeza con su mano 

derecha a la mufieca y al brazo que sostiene a su vez a otra mufieca. Al partir 

de la accién que se quiere evitar (una caida), se puede sefialar ése 

precisamente como el tema central de esta pieza.
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Se nos muere chiquita. Collage sobre madera. 1997.
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Una caida trae consigo la posibilidad de dafio, irreparable cuando llega 

a la muerte. Las caidas, en su mayoria, tienen una connotacion final, 

terminal. Por ejemplo, es la parte donde termina una cosa, el pecado del 

primer hombre y de los angeles malos - angeles caidos - los caidos en la 

guerra, etc. Por el contrario en el Via Crucis (devocién popular que consiste 

en meditaciones ante cada una de las catorce estaciones que representan 

etapas sucesivas de la Pasién de Nuestro Sefior), donde se sefiala la tercera, 

séptima y novena estacién como las caidas en tierra de Jesucristo, no se 

deben iterpretar ni ver éstas como signos de debilidad sino como muerte y 

resurreccién pues Jestis cae pero vuelve a levantarse para continuar cargando 

su cruz; como lo hace al morir: caida y levantamiento. 

La “caida” que podria sufrir la nifia en cuestién se vislumbra 

como una terminal por lo que sugieren los pliegues de su traje que parece 

fundirse con las sombras oscuras inferiores. Por otro lado, el mal parece dejar 

su impronta, valiéndose de un vampiro comin: el mosquito, Este supone la 

extraccién de sangre la cual “en el Antiguo Testamento se (...) considera 

como la sede del alma y de la vida. En el Nuevo Testamento, la expresién 

“carne y sangre” denota un débil ser mortal en contraste con el Todopoderoso
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y es sindnimo de la Pasion y Muerte de Cristo”.*’ “En términos generales la 

sangte se considera como el divino elemento vital que actha en los cuerpos 

humanos”.** Lo cual puede querer decir “eliminacién de la vida”, 

Aun dentro de un panorama que se nos presenta fatidico, podemos 

reconocer alguna esperanza por el dorado que rodea a las figuras. No existe 

contexto reconocible ni identificable, pero el color dorado, como ya he 

establecido anteriormente - con bases en el cristianismo - que las envuelve, 

refleja o expresa “la luz celeste y de la perfeccién, alo cual hace referencia el 

fondo dorado de los cuadros medievales pintados sobre madera y los iconos 

de la iglesia oriental”.°’ En general se ha relacionado el color dorado 0 el oro 

propiamente, en casi todas las culturas, con el sol, con poderes superiores y 

con el mundo de los dioses. 

En la segunda obra Asémate por mis ojos y no tiembles (ver siguiente 

pagina), se pueden apreciar los ojos de un nifio o nifia que observa 

calmadamente al espectador, por encima de un angulo de lo que puede ser 

una cruz. Si se parte del hecho de que, efectivamente se trata de una cruz, 

°7 Sagrada Biblia, op. cit., pags. 243 y 271. 
58 Biedermann, Hans, op. cit., pags. 412 - 414. 
»* Thidem.
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  Asémate por mis ojos y no tiembles. Collage sobre madera/ cnsamblaje. 1997.
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resta analizar este simbolo importantisimo de la cristiandad. Al revisar la 

historia de lo que le sucedié a Jesucristo en la cruz, llegamos a la conclusion 

de que se trat6 de algo terrible y cruel. De hecho, la palabra latina equivalente 

a torturar (excruciari) tiene la raiz etimolégica en la palabra cruz. Aun asi, 

“desde los comienzos de la predicacién de los apdéstoles, la Crucificcion de 

Cristo adquirié un lugar de primera importancia y la cruz fue proclamada 

como la prueba mas impresionante del amor de Cristo hacia los hombres”. 

Este observar por encima de la cruz se puede interpretar como la 

visualizacion, el querer ver mas alla de lo que prosiguié, a partir de la propia 

crucificcién, hasta nuestros dias. De ahi el titulo de la obra. 

La persecusion a los cristianos por parte del Imperio Romano a partir 

de la muerte de Jess - por cuenta de ellos mismos - fue, en términos 

generales, brutal. Para un Imperio entonces en su apogeo como el romano, 

tener que lidiar con una religion monoteista, significaba el recibir un ataque 

directo a lo que ellos, por intereses politicos fomentaban: el politeismo. De 

esta manera, el Poder Romano declaré su enemistad hacia los portadores de 

la nueva doctrina y el solo calificativo de “cristiano” constituia un delito en la 

® Sagrada Biblia, op. cit., Filip.2:8, Hebr. 12:2 y pag. 73 (Diccionario Catélico).
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época del Emperador Trajano. “Los cristianos, para protegerse, hubieron de 

buscar refugio en las catacumbas, galerias subterraneas en las ciudades, 

donde, en ja clandestinidad, siguieron sus ritos y reforzaron sus creencias”,*' 

Es asi como muchos cristianos fueron quemados como antorchas o echados a 

las fieras del circo, bajo la acusacién de haber provocado el incendio de 

Roma. Surge la llamada “era de los martires” por la cantidad de victimas que 

hubo en todas partes del Imperio, particularmente en Espafia. 

Esto fue solo el comienzo. La Primera Guerra Mundial, con un total de 

pérdidas humanas cercana a los nueve millones; la Segunda Guerra Mundial 

que contuvo al Holocausto y a los bombardeos atémicos a Hiroshima y 

Nagasaki, sin contar las bajas humanas en los diferentes paises en donde 

hubo enfrentamientos, lleva a la figura protagonista de esta obra, a invitar al 

espectador a “asomarse por sus ojos” sin temor, ni miedo sino con actitud 

meditativa y de recapacitacion. 

5! Garcia-Pelayo y Gross, Ramon, Enciclopedia Metdédica Larousse en color 1, Bd, Larousse, México, D.F., 

1982, pag. 270.
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CONCLUSIONES. 

Una descripcion pre-iconografica consiste en la identificacion de los 

motivos, basandonos en nuestra experiencia practica. Estoy consciente de que 

hay casos en los que los motivos nos son ajenos, por lo que ampliamos el 

campo de nuestra experiencia practica consultando un libro o un experto. ' 

Ahora bien, nosotros tendriamos que llegar a conocer lo que los 

autores de muchas representaciones plasticas habian leido 0 conocian de 

alguna forma para poder descifrar el contenido, ciertamente de manera 

imprecisa, de al menos una de sus obras. Aunque el conocimiento de fos 

temas y conceptos especificos transmitidos por las fuentes literarias es un 

material indispensable y suficiente para un andlisis iconografico correcto, no 

garantiza su exactitud. 

Como menciona Panofsky en el libro anteriormente citado, es muy 

dificil para el espectador hacer un andlisis iconografico correcto, aplicando 

indiscriminadamente sus conocimientos literarios a los motivos, pues siempre 

seran distintos en relacién con los del artista. Las experiencias vividas son 

- imposibles de comparar asi como las fuentes literarias consultadas. Es por 

 



esto que por igual resulta imposible hacer una descripcién pre-iconografica 

correcta aplicando indiscriminadamente la experiencia practica de las formas. 

En el presente estudio, facilito la labor del interesado en conocer el 

contenido o significado intrinseco de mi obra plastica. Baso mis 

explicaciones en la identificacién correcta de los motivos 0 imagenes que 

utilizo y sus combinaciones. Luego recurro a relacionar estos motivos con 

temas 0 conceptos que puedan transmitir la idea de nociones abstractas y 

generales como la Muerte, el Infierno, etc. Esto ya entra en el campo de la 

simbologia y por medio de simbolismos que Ilevan un significado 

convencional, represento mis conceptos. 

El estudio sobre la construccion del objeto artistico, que surge a partir 

de materiales diversos, desligandose de convenciones formales generalizadas 

para hacerlo posible, fue necesaria para establecer y acentuar mi inquietud 

por experimentar como lo hicieron miles de artistas en su momento, 

buscando encontrar canales que dirigieran un nueve concepto estético. 

Conclui que la importancia de la incursién de materiales descontextualizados, 

antes ajenos al quehacer artistico como tal, radica en la necesidad de aportar 

al mundo y a mi mismo como creador, otra manera de visualizar temas o
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ideas que nos preocupan. La posibilidad de expresar en otro “idioma”, con 

otro “alfabeto” lo que creemos necesario comunicar, es lo que enriquece eso 

que Hamamos artistico. 

Al hacer referencia a momentos en la historia artistica del hombre en 

que se utiliz6 la luz como manifestacion pictdrica y estética, concluyo que la 

creacion del medio fotografico es el resultado y etapa final de un proceso y 

_una busqueda que pretende capturar a su favor ese “ingrediente” que 

diferencia al dia de la noche. Dentro del concepto de “luz” que manejo, tanto 

en la obra plastica como en el presente estudio, se ubica la fotografia como 

una consecuencia directa de ella. 

Asi, partiendo de las bases artisticas y estilisticas en donde se escogid 

y se incluyé la fotografia como imagen: collage, fotomontaje; decido 

establecerla en mi obra como protagonista. Veo en la integracién del medio 

fotografico a la pintura o en la creacién artistica ya sea de grabado o dibujo, 

tomando la fotografia como referencia, una necesidad de no desprenderse de 

lo natural, aun cuando las manifestaciones artisticas son precisamente otra 

forma de apreciar e interpretarlo. Hasta la pintura abstracta suele tener 

referencias de las formas organicas de la naturaleza. Creo que es una forma
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de aceptar y manipular nuestro innegable estado natural. De aqui se 

desprende el hecho de que las fotos, al partir de lo que es natural, se 

convierten en realidades aisladas, enmarcadas y limitadas por el papel. Son 

segundos congelados que ya pasaron pero que existen dentro de su propio 

contexto; como una ventana al pasado que continua revelando mil anécdotas. 

Es asi como se facilita la labor del artista que retine las historias intrinsecas 

de las fotos y las combina con las que él mismo inventa para desarrollar 

alegorias € iconografias cargadas de simbolismos que buscan expresar sus 

inquietudes. En mi caso la muerte es la excusa que encausa el escogido de los 

motivos o imagenes y de los simbolos que componen estas historias creadas. 

Claro que mi idea de la muerte no seria la misma sin un refuerzo tedrico, por 

lo que en la investigacion de cémo algunas civilizaciones antiguas 

conceptualizaban la muerte, comprendi que debe ser vista como un estado 

diferente del actual en donde tendremos paz o tribulacién dependiendo dé 

nuestra actitud ante lo que es la vida; ese estado que me permite pensar y 

escribir lo que necesito expresar. 

Retomando las civilizaciones antiguas y sus conceptos sobre la muerte, 

considero que lejos de una expresion artistica real, las manifestaciones de 

estados mortuorios, tanto en Egipto, México y el Medioevo en general, se
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limit6 a representaciones didacticas y explicativas que buscaban educar a un 

pueblo para dejarles ver desde las alegrias infinitas de una vida de 

ultratumba, hasta las consecuencias terribles de sus actos impuros, més que a 

expresar artisticamente un concepto, atin cuando, por sus calidades estéticas 

son consideradas obras de arte. 

Dentro del cristianismo, estas manifestaciones “artisticas” se 

comenzaron a plasmar en los retratos o imagenes que de la Virgen, Jesis y 

los Apéstoles se crearon. Estos iconos fueron el inicio de una serie de 

simbolos que resultaron en lo que conocemos hoy como iconografia 

cristiana. En mi formaci6n catélica me cautivo la imagineria que se manejaba 

en las iglesias y peliculas cristianas, sobre todo en las fiestas de la Cuaresma 

y la Semana Santa. Al llegar a México, estas imagenes se elaboraron en mi 

mente por el colorido, las texturas y la fervosidad con que los fieles catélicos 

practican sus fiestas y ritos religiosos, y adornan sus iglesias y templos. 

Los preceptos de la religion cristiana, manejan el concepto de la 

muerte de manera directa y constante. La idea de la Resurreccién es la prueba 

- fehaciente de que tiene que morir la parte humana para que la espiritual 

subsista. Morir para vivir. La muerte no se desprende de la vida.



No puedo hablar de conclusiones determinantes porque no he logrado 

dar atin con una que logre abarcar el proceso creativo por el cual he 

transitado y en el que me encuentro. Prefiero sefialar el desarrollo que ha 

tenido mi obra plastica formal y conceptualmente y la manera de como la 

considero, ahora que creo conocerla mas y mejor. 

Este desarrollo inicia desde el momento en que introduje en mi 

quehacer artistico el medio fotografico. Desde entonces la adicién de 

elementos a mi obra no se detuvo. Experimenté con muchos objetos que 

resuliaron idOneos y otros que no se ajustaron al proceso creativo. En este 

imvestigar y ensayar con mil elementos, opté por mantener aquellos que 

funcionaron en favor de mi propuesta, tanto conceptual como formalmente. 

Como expliqué anteriormente en mi Visidn Iconogrdfica Personal, mi 

educacion artistica tuvo gran fundamento en los procesos tradicionales del 

arte. Ya no representaba un reto crear del natural. Cinco afios practicando 

esta manera de trabajar me convencieron de que debia buscar otras 

alternativas que satisfacieran mis inquietudes tanto en lo formal como en lo 

conceptual o tematico. Al finalizar mi licenciatura en Puerto Rico, ya habia 

encontrado en la fotografia y en diversas técnicas y formatos, un canal, atin 

incierto pero suficientemente atractivo por lo nuevo y diferente, como pata no



abandonarlo. Parti de fotografias tomadas con camara oscuta casera, para 

crear dibujos, grabados y pinturas. Utilicé formatos larguisimos y muy 

angostos; redondos y ovalados; inmensos y diminutos. Era necesaria la 

busqueda. Me inquictaba no poder mostrar lo que queria, como lo queria 

mostrar. Las fotografias ayudaron mucho. No sospechaba que mi fascinacion 

por esos desenfoques, esas deformaciones e imagenes fantasmagdéricas 

superpuestas, ya habian sorprendido y encantado por igual a muchos que 

como yo, buscaban algo diferente. 

Al comenzar mis estudios de maestria, ya no fue suficiente utilizar 

como referencia estas fotografias. Senti que era ya necesario que 

protagonizara mis pinturas. Me habia probado a mi mismo y a los que 

seguian de cerca mi obra, que podia dibujar del natural. Ahora queria que las 

imagenes se dieran solas para distanciarme y sutilmente colocarlas donde 

debian estar. Mi labor como creador habia cambiado. Los afios de estudios 

anteriores me dieron la seguridad de decidir las combinaciones de estas 

imagenes; las composiciones, los arreglos espaciales y formales, siempre que 

funcionaran en favor del concepto y el tema que buscaba desarrollar. La 

muerte se convirtid en una obsesién porque las fotografias con las que 

comencé a trabajar me transmitian una sensacion de vacio, de pérdida, como
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si las personas que en ellas se encontraban, hubieran dejado de existir. El 

tiempo se detuvo en ellas y Jas figuras parecian querer desvanecerse; algunas 

alin sonreidas. Decidi alegrar el ambito que las contenia y comencé aplicando 

colores vivos, luces y destellos metdlicos materializados en hojas y en polvo 

de oro y en latén dorado y de cobre. El tratamiento mantenia su caracter 

artesanal pero habia tenido lugar un cambio importante; otros elementos me 

daban la posibilidad de aportar colores diferentes ya no necesariamente de lo 

tubos de 6leo; texturas raras y nuevas para mi; tridimensionalidad en muchos 

casos. Mi proceso creativo did un giro. El cambio fue tan brusco que no 

controlaba muchas veces el impulso de aplicar elementos. Me excedi y queria 

- adicionar todo lo que permitiera afiadir mas al concepto. Claramente logré 

que en muchas ocasiones se diluyera el verdadero contenido y que los 

materiales aplicados solo estuvieran “ahi”, esperando a Godot. Pero me 

detuve a tiempo. Entendi que habia llegado el momento de sintetizar el 

trabajo; de escoger los materiales que si me habian funcionado, que tenian 

una buena capacidad de integracion, tanto visual como formal y 

conceptualmente. Asi también, me incliné por aquellas imagenes, signos y 

alegorias que mejor se identificaban con el tema. Comprendi que si queria 

dejar algo en claro, debia despejar el trabajo para enfocar, con menos 

elementos, pero ahora si, los necesarios, aquello que me sigue interesando
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" mostrar y que aun no me deja satisfecho: el tema de la muerte en su aspecto 

positivo, enmarcado en un lenguaje formal-experimental. 

Muy al contrario de sentirme incémodo con la insatisfaccién, sé que es 

el mejor sentir que puede experimentar un artista. Es lo que nos mueve y nos 

movera a seguir creando, a continuar la busqueda y a no detenernos ante el 

fracaso, porque algo que esté siempre incompleto pero que oftece continuas 

satisfacciones en el proceso interminable de concluirlo, vale el esfuerzo. 
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