UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS
POSGRADO EN ARTE VISUALES

PRODIGIOS DE LO ARMONICO.
SAN JERONIMO Y SANTA TERESA DE AVILA, ICONOLOGIA Y
REPRESENTACION EN LA ERA DEL VACIO.

TESIS QUE PARA OBTENER EL GRADO DE
MAESTRO EN ARTES VISUALES

PRESENTA
JOSE ANTONIO FARRERA SOTO

DIRECTOR DE LA TESIS
MAESTRA MARIA EUGENIA QUINTANILLA SILVA

MEXICO, D.F., ENERO DE 2008

UN/M§
POSGR/TDO ¥2%>

Artes’Visuales



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



INDICE.
INTRODUCCION.

CAPITULO I. GENESIS Y DESARROLLO DEL
JUDEOCRISTIANISMO, LA TENSION ICONOCLASTA.

I.1. Lubricidad guarecida en la iconografia catodlica.
I.2. El tema San Jeronimo.
[.3. El tema Santa Teresa.

CAPITULO Il. SECULARIZACION DEL CULTO RELIGIOSO EN EL NUEVO
ORDEN SOCIAL.

II.1. La Reforma y la Revolucion francesa.
[1.2. Sistemas de representacién: dogmatismo y humanismo.

CAPITULO 1ll. MODERNISMO Y POSMODERNISMO EN LO
SOCIAL Y LO ARTISTICO.

[1l.1. El grabado y la estampa en el Posmodernismo.
[1.2. Prodigios de lo arménico.
[11.3. Objetos e instalaciones.

CONCLUSIONES.

CATALOGO DE OBRAS.

INDICE DE ILUSTRACIONES.

FUENTES DE CONSULTA.

13
24
31
46
59
67
74
84
92
107
120
136
147
155

158



INTRODUCCION.

Inmanente a la naturaleza del ser humano la pulsion de vida le constrifie al ambito de lo erético y la
pulsion de muerte al de la religion y el misticismo. Sabemos que esto genera y condiciona una
actitud de regodeo por escudrifiar el hecho tragico y el erético como fendmeno de ambos
paradigmas; ambas acciones conllevan el vértigo de la culpa y la vergiienza, que esta presente en
los territorios de la libido y de lo espiritual. De estos dos Ultimos asertos de la ontologia humana se
desprende la cultura y de ésta, el arte. El binomio sigue vigente en esta época Ultima en que nos
ha tocado desarrollarnos, pero quizd como nunca es ahora que las preguntas mas elementales nos
inquietan sobremanera; sabemos que ni la religion, ni la cultura, ni el arte, ni la ciencia habran de
ser subterfugios definitivos para los problemas fundamentales de la conciencia humana, ni en lo

individual ni en lo colectivo.

La estructura de esta tesis propone una metodologia histérico-comparativa del desarrollo de los
principales elementos conformadores de la cultura Occidental y, evidentemente, de sus sistemas
religiosos de representacion, de donde se extrae la base tematica de la serie propuesta por el
autor, asi, en el capitulo I. Génesis y desarrollo del judeocristianismo, la tensién iconoclasta, se
busca a través de una metodologia histdrica hacer, de manera sucinta, una reflexion respecto de
cémo se fue conformando una nueva versién de la religién y la tradicién judias, primero con el
surgimiento del cristianismo a partir de la encarnacion, su lenta y complicada evolucion durante
quince siglos y, de cémo con la invasion castellana a Mesoamérica en el siglo XVI, esta nueva
religiébn impuesta se conformd en una nueva version sincrética y acomodaticia para las partes
confrontadas. Asi mismo se busca destacar como el conflicto iconoclasta que conlleva la praxis
cristiana con respecto de su origen judio generd reacciones de apego idolatrico que, cémo
elemento semantico, devino canon iconoldgico. Se busca también hacer notar que en esta
confrontacion milenaria con la imagen dentro del templo religioso, la vocacion lubrica de toda

representacion conlleva parte primordial en el conflicto, de como al mismo tiempo la fascinacion por



las representaciones especificas del martirologio catélico terminaron por ser parte fundamental en
la conquista religiosa de América. Se hace referencia a dos de los personajes destacados de la
iconografia cristiana como metaforas del éxtasis religioso y el sexual contenidos en un sistema de
representacién hermético y de como han sido utilizados en algunos momentos de la historia del

arte por algunos artistas destacados.

En el capitulo Il, Secularizacion del culto religioso en el nuevo orden social, se describe con un
método historico el proceso socio cultural que conformé un nuevo orden en Occidente, donde la
religion dejo por un periodo limitado de tiempo y por primera vez en la historia mundial, el control
total sobre la estructura civil, de como la practica de un culto se trasfiere del templo religioso al
templo politico en franca traduccién analdgica, haciendo de la praxis laica un simil de las
estructuras formales de un rito. Se describe como con la Reforma y la Revolucién francesa esta
traduccién de los sistemas de representacién acaba por configurar una nueva manera de expresion

artistica que a la postre daria origen al Modernismo y a las Vanguardias artisticas.

En el capitulo lll. Modernismo y Posmodernismo en lo social y lo artistico, se da continuacién al
andlisis metodoldgico histdrico de los procesos sociales y culturales que permiten el desarrollo de
estilos y escuelas en el arte de Occidente, de como, especificamente en la gréfica, el influjo social
de éstas nuevas etapas ajustan los procesos y los sistemas de la creacién artistica para dar
surgimiento a la estética de postguerra y de cédmo su influencia sustenta el desarrollo de la serie
Prodigios de lo arménico. Las conclusiones presentadas por el autor permiten entender como cada
uno de los temas desarrollados en el cuerpo de la tesis son parte estructural de la obra visual, de
cémo esta exploracion histdrica de la religion permite proponer obras contemporaneas que se

bifurcan a lo conceptual y lo objetual sin dejar atras el precepto mistico.

Las reflexiones de este trabajo buscan ante todo soportar tedricamente una serie de obras

artisticas donde el quid conceptual esta directamente relacionado con la naturaleza humana, esa
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de la religion y el erotismo y, donde cabe hacer preguntas como ¢cual es la sinecura filoso6fica que
nos brinda, por un lado el pensamiento laico y por otro el religioso, frente al dia a dia y su
conclusion —mortal o eterna-? ¢Cual es la vigencia del espiritu cristiano y del pensamiento
humanista en occidente? ¢ Cual es la relacién entre naturaleza, religién, cultura y arte? ¢ Cual es el
ambito artistico, si lo hay, de lo religioso? ¢cdémo se trasfiere un culto de caracteristicas idolatricas
a los objetos artisticos y como la reproduccibn de la imagen conforma un sistema de
representacién? todas esta preguntas y sus posibles respuestas conforman un inicio desde el cual
el autor parte en busca de conclusiones personales que satisfagan la inquietud y que con las
conclusiones sustenten los objetos artisticos y, nuevamente se pueda realizar la formulacion de
preguntas en la misma direccion o en otras muchas, con el Unico fin de abrir puertas a la
investigacion conceptual y formal dentro de las artes visuales, especificamente las relacionadas a
la gréfica.

Dios existe', premisa sine qua non para este tratado y condicién fundamental para inferir que la
estructura social en la que vivimos se originé a partir de (y aun pertenece a) las orbitas de la
cultura, tanto social como ecuménica y que esta cultura le concede casi todo al poder de
conjuncién humana a las sagradas estructuras del Dios judeocristiano®. Es cierto, es imposible
probar que existe, pero es igualmente cierto que es imposible negarlo ¢,qué caso tendria entrar en
discusiones de ese tipo? Aquel que es escéptico lo seguira siendo, aquel mistico seguira también
por su camino. Iniciemos pues este periplo asumiendo el anatema inaugural como una verdad

particular e inocua, sin consecuencias trascendentales.

! Entenderemos en adelante el vocablo Dios, con mayusculas, como el ser supremo para los catdlicos, originado de la
tradicion judeocristiana, padre de Jesucristo y vértice de la Santisima Trinidad.

% Se entiende que no es la intencién de esta investigacion debatir la validez de las posturas teol6gicas de ningtn individuo,
se entiende que las creencias que desconozcan la existencia del Dios judeocristiano son validas, s6lo se propone de inicio
contextualizar y delimitar el tema, se facilita mucho el aceptar las ideas y teorias aqui planteadas si partimos de la
aceptaciéon del paradigma propuesto Gnicamente con el fin de poner en contexto la base tedrica de este trabajo vy,
I6gicamente, los juicios de valor expresados son el punto de vista del autor.
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Por requisito sociocultural me he desarrollado en el entorno profusamente catolico de México v,
tanto en mi formacién profesional como en mi produccién artistica, el mensaje recargadamente
morbido de la iconografia catdlica en su vertiente judeocristiana son un tema presente; me cautiva
la idolatria un tanto incongruente y la aficion truculenta por las reliquias®, siento inclinacién por
observar y representar en mi obra las practicas religiosas que incluyen el dolor y la penitencia
como medio para la beatificacion y sobre todo, tengo un gusto enorme por la carga moral de
influencia sociocultural que contiene su iconologia, ya como proceso aleccionador, ya como

parabola de vida; asi pues, soy creyente aunque no cristiano.

Por otro lado, es bien sabida la importancia que la religion tiene en la historia del arte occidental y
como oficial de las artes yo no puedo desestimarla; asi mismo conocemos el papel de control que
se ejerce en nuestra cultura a partir de la utilizacidon de los conceptos y arquetipos judeocristianos
en occidente a lo largo de dos mil afios; el poder que la religién aporté a la devastadora invasién
castellana a Mesoamérica es, quiza, mas contundente que el arcabuz y el caballo juntos; los
mexicas y su imperio fueron derrotados en el campo de batalla por el asedio militar a Tenochtitlan,
por la perspicacia renacentista de Cortés, por el encontronazo ante el magico hombre-caballo, por
la viruela; pero la cruz y el Cristo, las capillas de indios, el atrio, el buen franciscano y la

guadalupana hicieron una enorme labor en esa desigual —para indios y cristianos- conflagracion.

La religion ha sido siempre y es aun, un poder econémico, politico y social hermético y de
naturaleza intransigente, pero de manera extrafia es también -¢prodigio de ubicuidad?- un
elemento de cohesion, de liga con el otro, tanto el objetivo como el espiritual y mas alla del analisis
perentorio la religion es consecuencia y propulsor -al mismo tiempo- de Cultura. Asi es como los
mexicanos que somos tan disimiles unos de otros, finalmente encontramos una liga, un poco de

identidad en la religion nuestra o de nuestros padres, somos catélicos o cristianos o guadalupanos,

® Reliquia: parte incorrupta del cuerpo de un santo que es resguardad y venerada en culto.



ese es el verdadero resultado de la conquista espariola, generar una nueva cultura, buena o mala,

en fin.

No solamente en nuestro caso la religion ha conformado una cultura, desde siempre y todo el
mundo ha hecho civilizaciones, naciones y estados; ha definido destinos y circunstancias politicas,
ha creado sismas y paradigmas, filosofias, idearios, maquinaciones e intrigas; asi es como la

religion ha hecho y destruido cultura y asi es como la religién ha hecho y destruido arte.

Es después de casi doce mil afios de Cultura que en la etapa de la Revolucidn francesa, las tesis
humanistas permiten desarrollar una nueva manera de relacién entre los individuos, nace por vez
primera en estricto sentido laico el culto a lo republicano, generando una nueva manera de pensar
y de vincular al individuo con su contexto cultural, el poder religioso hace mutis aparente y su poder
es, quizd por vez primera en toda la historia de la humanidad, cuestionado, confrontado y —
aparentemente- derrotado; Dios muere sistematicamente con cada arrebato del instrumento de
monsieur Guillotin; el resultado atroz de cada ejecucién es el triunfo de la razén y la conciencia, el
edicto derrota al verbo, el impenetrable vello axilar de La libertad guiando al pueblo, subvierte el
rostro piadoso de Maria la madre de Jesus, con esto, como en todas las eras de la historia, se
inventan nuevos modelos de organizacion social y la cultura propone nuevos modos de hacer y de

ver el Arte.

Pero el triunfo del ideal humano no es total y las teorias se acartonan y se desvirtian al grado de
revertir el proceso, Napoledn se inviste Emperador y restablece sociedad con Dios, ordena mas
incienso para catedral, invade, derrota, saquea, se enaltece, David le iconiza, Beethoven se
retracta. Su misma guerra lo derrota, tanto a él como a la idea de libertad, de humanismo moderno.
La era de la igualdad y la fraternidad muere casi nonata. Pero el culto laico logra pervivir en tanto

elemento de fusiéon de estados y naciones.



Con los cataclismos propios del siglo XVIII y ya iniciando el XIX, se da carta abierta al voraz
imperialismo capitalista conformado muy bien en los procesos de industrializaciéon y que aun ahora
rige nuestro destino, los poderes de la religion son restablecidos —si acaso alguna vez fueron
abolidos- como compafiero inseparable del dictado politico del consorcio, la estructura imperial del
poder econémico se soporta -como siempre- en el vértice del misticismo y la espiritualidad. La
Revolucién irani en la década del 70 del siglo pasado, religiosa por paradigma y principio, es la

confirmacion de que a este mundo le conviene el mito y su consecuencia.

La actual religién catolica, que es una vertiente de la tradicién y el culto judeocristianos, esta llena
de irregularidades, inconsistencias, paradojas, extravagancias y monstruosidades, es el resultado
de miles de afios de transformaciones progresivas y paulatinas, aunque también de convulsiones
notables. Esta religion que dos mil millones de seres humanos profesan (en México el 90% del
pueblo es catdlico) ha tenido a lo largo del desarrollo social de occidente, un acontecer que va del

negro al blanco y de regreso.

La estructura formal en la que se basan parte de los valores morales de esta religion, los
Mandamientos, contiene los méas destacables arquetipos de toda cultura; esa ley escrita en fuego
por el mismisimo dedo de Dios, y por lo tanto divina y perfecta de origen, fue entregada al
preceptor judio Moisés en la cumbre del Sinai, de ella surge la base social de toda cultura
occidental, es sin duda alguna el decélogo por excelencia y la cimiente de desarrollo de Occidente.
Se puede entender como una ley redundante y obvia una vez establecido el orden colectivo de la
convivencia social (no mataras, no robaras, no cometeras adulterio, no daras falso testimonio,
etcétera), lo cierto es que su existencia y la mitificacion de su origen nos da cuenta de que el ser
humano requiere de constituciones legales —divinas o no- que le cifian a la convivencia, la
tolerancia y el bien hacer; la ley obliga, la ley orienta, endereza y encausa. Su creador es Dios y

Dios es el padre, el lider, el juez, el ejecutor, el dadivoso, Dios es y esta en todas partes, ubicuo,



inmortal, sin principio ni fin, él es todo y todo lo abarca®, asi es como nos relacionamos con su

poder y su ley.

La institucionalizacién del estatuto religioso con que se ha desarrollado el cristianismo y su
vertiente catélica es evidentemente un acierto del caracter practico del ser humano; el actual
estado Vaticano con su estructura de estado/nacién, el contexto politico y su parafernalia
sociocultural son ciertamente una de las mayores paradojas de la humanidad, el asentamiento de
la Iglesia Catdlica en el poder econémico, politico y militar da cuenta de su real naturaleza, muestra
innegable de la verdadera indole de su labor; para la esencia del verdadero sentimiento religioso

no importa esta estructura ni sus vericuetos.

La organizacion politica del Vaticano, su poder, su capacidad de injerencia y capacidad de control,
sus episodios deleznables y vergonzantes no son mas que el lastre de la abyeccion, el rostro
lamentable de la depauperacion humana, y dejaré de lado en lo posible toda la condicibn mezquina

(en el sentido de contradiccion cristiana) que pueda tener la entelequia Iglesia Catdlica.

El origen de la idolatria catdlica se remonta a la Palestina del siglo cero, con la personificacién de
YHWH en un cuerpo humano, Jesus su hijo que a la postre terminaria icono de una nueva religion.
Antes de eso, y durante dos mil quinientos afos la tradicion judia prohibia estrictamente la
adoracion de las imagenes. Incluso la ley prohibe mencionar el nombre de Dios, por eso su
construccion gramética a partir de consonantes ¢qué hacen los seguidores cristianos con las
estructuras tradicionales de su antigua religion? Generan una nueva ruta filosofico religiosa, cuya
base conceptual es una vertiente femenina idolatrica y en donde la posibilidad de la representacion

a partir de apropiarse de ciertos elementos iconoldgicos deviene religion politeista e idolatrica.

* Esta doctrina implica entre otras cosas dar por hecho el estado inmaterial de la constitucién del ente Dios, de esto se
coliga toda reflexion teolégica o no, de trasmutar el concepto de un ser abstracto y absoluto en un todo concreto, el padre
de Cristo y su (aparente) posible representacion a partir de imagenes.
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La idea de negar las posibilidades del desarrollo de la imagen como significante de la divinidad
conlleva: “una represion sexual mas o menos confesada, y (...) la relegaciéon social de las

mujeres”®

. Hay desde siempre en la tradicién judia un sesgo negativo respecto de la mirada, se
desconfia del sentido de la vista porque es de facil seduccion, el ojo sucumbe ante los objetos
reales, YHWH es el poder infinito, inabarcable y l6gicamente invisible, por antonomasia también lo
es todo lo sagrado, cualquier teofania es inconcebible y para los sabios judios de los primeros
siglos del cristianismo seria motivo de un sacrilegio inconmensurable los letreros tradicionales
(para nosotros) que indican que: se reparan Nifios Dios; el que ve en una imagen o condensa en
ella el inabarcable concepto de Dios comete, consecuentemente, una burda reduccién. Pero ¢ qué
hay de la relacion entre la imagen y su lubricidad natural, esa que denota la pulsién de vida y goce
ante lo visible? La inmanente carga de seduccién en una imagen proviene de un proceso evolutivo
natural; nada hay que contente mas a un ser humano que ver el rostro de otro ser humano,
herencia del preciso momento en que ocurre el encuentro inicial con la madre y su rostro. La
tradicion icon6maca no tuvo en cuenta este conocimiento y en eso se basa su derrota, o bien: lo

sabia e intent6 animosamente -alentada por el soplo divino- derrotar a la naturaleza.

Con el triunfo de la imagen, occidente toma el control del mundo, el desarrollo religioso del
catolicismo esta intimamente relacionado a la imagen y a pesar de calvinos y sabonarolas o
precisamente por ellos, el poder de seduccion del objeto significante toma el control del fervor

religioso, desarrollando a través de los siglos el absolutismo del cristianismo en el mundo.

El valor de latria de cualquier imagen estd presente irremediablemente en las culturas como la
nuestra, que buscan en el objeto la representacion del mito, que aceptan la transmision del poder

metafisico del edn al objeto tangible, que comprimen el concepto inconmensurable en una entidad,;

® Debray, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en occidente, Barcelona, Paidos Comunicacién, 2002 p.
68
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asi es como JesUs deviene Cristo: “Un edn, si se quiere, es una idea que tiene una biografia”®

y la
cofradia acepta la condensacion del sujeto incorpdéreo en el objeto real, Danto condensa la filosofia
de Santayana publicada en su El sentido de la belleza, con la frase: “la belleza es placer

nl

objetivado”’ y es asi como se crea lo susceptible de veneracién por contener los poderes de aquel

al que representa o de aquel que se objetiva.

Con esto, la simple imagen o el objeto (el arte sacro) es en si mismo un dios con todas las
caracteristicas del original y que una vez fragmentado destaca su don de ubicuidad (los muchos
Cristo negro, Sefior del consuelo, San Judas Tadeo, San Antonio, etcétera). Después del declive
de las teorias humanistas y una vez concretado el triunfo de los consorcios sobre las tesis sociales
¢es posible reinterpretar el influjo de la religibn como bastion moral? Con el arribo de las artes no
objetuales ¢ la estética destierra definitivamente el sentimiento religioso de los proyectos artisticos?
En esta época de posmodernismos o supramodernismos culturales ¢la imaggio, iconolégicamente
ligada al evento mistico, deviene obsoleta? Una visién alterna que conjeture al respecto de la
equiparacion entre esa tradicion y lo contemporaneo ¢permite una abstraccion tedrica sincrénica a
partir del andlisis de obra grafica y sus consiguientes? La especulacién que resulta de la simple
apropiacion de imagenes religiosas y sus alegorias ¢puede permitir una sistematizacion de la
iconologia y su consecuente modernizacion? o es verdad que, una vez establecida la era

Duchamp, ¢ el objeto tradicional arte sobreviene obsolescencia?

Por otra parte, la iconografia religiosa conlleva la estructura casi imperial del arte occidental, la
cultura judeocristiana implica la culpa y su castigo, el pecado y su redencion, en ese tenor la actual
sociedad se rige por viejos valores religiosos en un contexto de aparente modernidad, el individuo y
su narcisismo exacerbado hacen de la cultura mundial una constante busqueda del satisfactor

iesta sociedad se puede representar a través de metéaforas histérico-religiosas en obras

*D'Ors, Eugenio. La ciencia de la cultura, Madrid, Rialp, 1964, p. 39
" Cfr. Danto, Arthur C. El cuerpo / el problema del cuerpo, Madrid, Sintesis, 1999, p. 13
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tradicionales, o hemos quedado inmersos en la visidon ultramoderna del presente perpetuo, la

negacién del objeto-reliquia, la voragine de lo nuevo?

La representacién de un santo circunscribe hermenéutica, simboliza sin duda el éxtasis religioso y
el sexual (pulsién de vida/pulsion de muerte) aglutinados en tanto principio y fin de los paradigmas
judeocristianos y sobre todo, prototipo moral de conducta. Interpretar, con procesos técnicos de la
grafica contemporanea aunados al sustento tedrico lo que identifico como contenidos
aleccionadores, edificantes, eroticos y pudorosos en la fabula o metafora de la iconografia de San
Jeronimo como parabola del arrepentimiento que conlleva la vejez y el deterioro fisico y mental que
induce la devastacion de la conciencia humana y su resguardo; Santa Teresa de Avila como
metafora de lo voluptuoso y lo venal, el frenesi, el delirio y la locura, representados por sus
famosos éxtasis, traducidos a sus célebres textos, permitird reflexionar respecto al ente
posmoderno y sus relaciones socioculturales, de como con la construccion de objetos cuyo valor
formal se refiera a un proceso tedrico que supone un puente conceptual entre los referentes (la
carga antiquisima de valor religioso y la apropiacion del icono) y las ideas de vacio, ubicuidad,
omnipresencia, delectacion, onanismo especificas e inherentes al mundo del arte, se pueden
generan imagenes cargadas del inmarcesible manto mistico del deseo, el poder y lo inmortal, que

ante el hecho natural de su acontecimiento frente al espectador ocurre obra de arte.

La finalidad de la tesis entonces es proponer un analisis sociocultural a partir de la reinterpretacion
de dos eones por medio de una serie de obras que utilizan algunos procesos de la grafica y que
imiten, en su concepcion fabulada, el hecho descrito de la transmutacion de los poderes
metafisicos del virtuoso hacia un objeto —artistico o no- conformando lo que en el arte
contemporaneo llamamos arte conceptual; es claro que no se pretende nada mas que hacer uso
de los presupuestos teoricos del arte contemporaneo, especificamente el periodo tedrico llamado
Posmodernismo, con lo cual se concretara el andlisis de un entorno determinado de la sociedad

mexicana y su representacion a través de la apropiacidon de imagenes preexistentes, destacando el
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valor de la relacion entre el significado y el significante, ademas se busca destacar la persistencia
del culto idolatrico, que se conserva en tanto lleguemos a dilucidar la también transmutacion que la

Revolucién francesa nos legd, del culto religioso al culto republicano.
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CAPITULO I.

GENESIS Y DESARROLLO DEL
JUDEOCRISTIANISMO, LA TENSION ICONOCLASTA.

A donde en verdad iremos
gue nunca tengamos que morir?
Cuacuauhtzin,

Canto triste.®

Sin que el fin especifico de esta investigacion sea, de manera directa, elucubrar y concluir respecto
de los origenes del caracter del catolicismo en México, es evidente la importancia que conlleva
tener presente que de siempre y sin duda somos un pueblo religioso, cercano al rito y al concepto
mistico, ademas de morboso, afecto al dolor y la muerte ajenos, que disfrutamos de los pesares del
otro, los animamos e incluso los provocamos, quiza como resultado del sincretismo, quiza por
natural propension. En éste capitulo, mediante una metodologia histérica comparativa, se analizan,
sucintamente, algunos elementos historicos que conformaron el proceso del desarrollo de la
religion cristiana en Occidente desde su inicio con la encarnacién y hasta su llegada a
Mesoamérica con la invasiéon castellana, para conjeturar respecto del gran apego que hay en
México por el dogma y, de cémo desde su origen la imagen (religiosa y laica) esta imbuida de una

carga natural de lubricidad que ha permitido su desarrollo y triunfo definitivo en Occidente.

Para la actual sociedad mexicana el fervor religioso conlleva igualmente una serie de elementos
contradictorios que de una forma u otra han permitido y fomentado el mantenimiento y desarrollo
del culto. México esta conformado por el encontronazo desconcertante de dos momentos, de dos

orbes desconocidas la una de la otra, sin referencias, sin empalmes ni ligazones, ambos mundos

8 Foster, Merlin H. La muerte en la poesia mexicana, p.111
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sumidos en la insensatez de la quimera, llenos de temor y misticismo, de locura y de genialidad, de

perfeccion y de maldad.

En el origen de nuestra cultura intervienen circunstancias sin precedente, de un lado una serie de
culturas ancestrales y progresivas asentadas en el valle de México quiza desde el afio 700 de
nuestra era, que permitieron la ascensién de un imperio en un periodo realmente sorprendente:
“Uno se pregunta como fue posible que una pobre aldea de pescadores en medio de un lago
salado, fundada por unos pobres profugos en algunos islotes llenos de carrizales, haya podido
transformarse en el curso de unos 100 o 150 afios en una metrépoli”® la del imperio Azteca,
resentido, cruel, bélico, intransigente y fanatico que llegé a dominar toda la regién mesoamericana;
este imperio era predicho como el pueblo elegido, un poco en el mismo sentido del mito hebreo,
que por otra parte es una constante en la historia de la humanidad, los aztecas pues, tenian la idea

mitica de superioridad ante sus coetaneos y, sobre todo, la de raigambre y herencia:

Por la orgullosa conciencia de su sefiorio, los aztecas se excluian del nimero de tribus salidas de las Siete
Cuevas o de mas alla del mar y consideraban que tenian su propio lugar de origen, Aztlan (que) también es una
isla en medio de un lago rodeado de carrizos (...) y en cuya orilla se levanta el cerro de Colhuacan (“lugar de los
nietos-sobrinos” es decir de los que tienen antepasados), del mismo modo como en tiempos aztecas la ciudad
de Colhuacan era el primer sitio al que se llegaba cuando se atravesaba el lago en barca, hacia el sur®®

Este imperio devino el de la era del advenimiento del Quinto Sol, representado por el pavido
Moctezuma Il y subrogado, ya en la guerra, primero por Cuitldhuac y después por el impedido
Cuauhtémoc que finiquita su esplendor; el gran imperio de los sacrificios humanos y las Guerras
Floridas es derrotado en 1521 por una horda (que no ejército) de castellanos, distribuidos en 650
soldados de infanteria, 194 mosqueteros y ballesteros, 84 jinetes, seis pequefios cafiones y
algunos bergantines, el apoyo decidido y rencoroso del pueblo Tlaxcalteca y el poder estrepitoso

del mito y la enfermedad™*.

° Krickeberg, Walter. Las antiguas culturas mexicanas, Fondo de Cultural Econémica, México, 1961, p. 44
% 1dem.
" |bid. p. 11
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Del otro lado estaba la Espafia catélica de los siglos XV y XVI, también resentida, paranoica,
bélica, oscura, apocaliptica y excesiva, la de “tanto monta, monta tanto Isabel como Fernando” los
pertinaces Reyes de Castilla, que alcanzaran celebridad como “los Catdlicos”, esa Espafa de la
religibn omnipotente, la del cilicio y el tormento, la de los Autos de fe, la de la traicién y la expulsion
de judios y arabes, la de la Santa Inquisicién, la iletrada, la cerril, la que hace mofa de Boabdil ante

la puerta de Salobrefia y devasta Granada:

todo lo que escapd a su primera desoladora visita, fue destruido y apenas si quedé un rincén verde y algin
animal vivo sobre la faz de aquella tierra. Los moros salian con frecuencia y luchaban tenazmente en defensa
de sus campos; pero la destruccién se cumplié en su totalidad y Granada, una vez la reina de los jardines,

quedo rodeada por un desierto. *?

Del mismo modo y por las mismas causas fue desolada la gran Mexico-Tenochtitlan. El cruce
surgido de esta voragine origina un ente social y cultural ain amorfo e indeterminado. La batalla
terrible entre aztecas y castellanos y la posterior coexistencia de ambos mundos irreconciliables
parece abullonarse complacidamente en la campifia del cristianismo. La Espafia del renacimiento
da origen a la conquista del mundo mesoamericano irrumpiendo atrozmente en los territorios

ignotos del continente y tras de la espada viaja de inmediato la cruz y su axioma.

Con la experiencia culminante de Granada®®, los castellanos importan a Mesoamérica la estrategia
religioso-militar, pero si a los moros se les dispensa trato de analogos, a los mexicas y en general a

todo mesoamericano, se le trata por conviccién religiosa, menos que animales; los soldados

2 |rving, Washington. Crénica de la conquista de Granada, Madrid, Ed. Miguel Sanchez, 1981, p. 468

2 “Nos el Rey e la Reyna de Castilla, de Ledn, de Aragon, de Secilia, etc, por la presente seguramos e prometemos de
tener e guardar e cumplir todo el contenido en esta capitulacién, en lo que nos toca e incumbe, realmente e con efecto, a los
plazos e términos e segud e en la manera que en esta capitulacion se contiene, e cada cosa e parte dello, syn fraude
alguno. E por seguridad dello mandamos dar la presente firmada de nuestros nombres e sellada con nuestro sello. Fecha
en el nuestro real de la vega de Granada, a veynte e cinco dias del mes de Nouiembre, afio de mil e quatrocientose nouenta
e un afios. T Yo el Rey 1 Yo la Reyna.” Parrafo final de la Capitulacién de Granada en Irving, Washington, op. cit. Primera
de guardas.
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castellanos estan imbuidos en su mundo renacentista de la justicia celestial, del apremio por la
incélume reliquia, de la razén del cristianismo por sobre todas las cosas, del vigor que da la
inmolacion y el sufrimiento de la carne como tributo a su dios; son estos soldados lerdos los que se
enfrentan a los no menos fatuos mexicas, que ensoberbecidos por el poder de su imperio y
enceguecidos por el nebuloso poder del mito, se confrontan a una contraparte no tan dispareja; los
nahuatl son soldados igualmente crueles, quiza de mas rituales, quiza de mas honor pero militares
recalcitrantes al final del dia, los mexicas son derrotados por su circunstancia, por su entorno y por

su inflexible misterio.

Son los soldados castellanos los que prefian a las mujeres de los mexicas jaguares y aguilas una
vez derrotados, con esto significan el deprecio que tienen por el otro, y con esto también inician la
fragmentacion del tejido social, gestando al bastardo que incuba y desarrolla un terrible
resentimiento social, una divisién que perdura hasta nuestro tiempo y que es la trama de todo el
conflicto racial y de clases en nuestro territorio, es con esto que se gesta la figura del capataz,
oscuro personaje de nuestra historia nacional que en su origen detestado conlleva su I6brega e
inGtil venganza, acto de traicion y desprecio, de propio sobajamiento y de suicidio, disparate
irracional que sélo hace notar el caracter sumiso de un pueblo.

Efectivamente la época de la Colonia no fue capaz de permitir la cohesion entre las partes
discordantes ni tampoco lo han sido los doscientos afios posteriores a la Independencia, que
quedan como doscientos afios de intentos fallidos por ordenar un proceso de desarrollo igualitario,
doscientos afios del poder de los peninsulares y muchos criollos que tampoco necesitan igualdad

ni justicia social.

La actual sociedad mexicana es dispareja, rugosa, indeterminada, plural e inconexa, atropellada en
toda su historia reciente y con una insipiente y fallida experiencia democrética de inicios del siglo

XXI. Es una cultura que se conforma de fragmentos que no empatan, de capataces simulando
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hacer politica, de criollos insaciables, de indios rencorosos. Somos una especie de Babel
contemporanea cuya torre esta a punto del colapso mientras nosotros intentamos que el otro

aprenda nuestro idioma porque aseguramos que lo nuestro es lo correcto.

Sin embargo, el sentimiento fervoroso pareciera unificar un poco el caos, la profesion de lo
religioso parece unir un tanto los cabos y como caracteristica colectiva pareceria ser la mas
distintiva de nuestra sociedad. A partir de la simetria que claramente se traza entre una religion y
otra, los mexicanos hemos conformado el fervor idolatrico a una mujer, la madre de Cristo en su
advocacion de la Virgen de Guadalupe que suplanta a Tonantzin “Nuestra Madresita” o Teteo
innan, la “Madre de los Dioses” mexica, con esto la religion que resguarda, exime, compensa y
sanciona sirve de argamasa a un gran numero de mexicanos, si no catélicos si guadalupanos.
Estos responden al fervor religioso como Gnico fin de su modo de vida y de alguna manera es
como se relacionan con los estratos sociales que le circundan; el caracter fervoroso hacia esta

advocacion se encuentra en todos los niveles socioculturales de México.

El mexicano comun aparenta tener una relacion mas cercana a su religiéon que otras culturas y el
apego que muestra por algunas de las imagenes que venera es destacable; es comin que los
investigadores mencionen que se hizo una traduccién funcional de los viejos a los nuevos dioses
en el proceso de colonizacion; podemos destacar como a todo dios mesoamericano le corresponde
su versién catélica e incluso en la toponimia de varios poblados se funden estos dos valores (San
Nicolas Totoldpan, San Antonio Tomatlan, San Juan Ixtacalco, etcétera) para reafirmar el caracter

ambivalente de nuestra cultura.
Por otra parte, el culto a San Judas Tadeo, al Sefior de Chalma, al Santo Nifio de Atocha, son

también ejemplo claro del apego religioso que muestra en sus ritos sincréticos el mexicano de hoy

y, este tiene sus inicios en la mezcla alentada y permitida por los europeos de las muchas visiones
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religiosas del México antiguo y de la religion catdlica, que una vez coligadas conforman una religion

sutil y permisiva que ha generado un culto exacerbado y continuo.

Sabemos que la invencion del concepto sobrenatural, que devino religiéon, es lo que conformg,
junto a la recoleccién y posterior domesticacion de los alimentos, el desarrollo cultural de todos los
seres humanos, este hecho dio inicio al proceso por el cual somos seres sociales, con una
estructura cultural que contiene lo metafisico, el sexo, el lenguaje, la historia, etcétera. Entre los
mexicas el mito soporta toda la trama cultural, comprende al mismo tiempo los mundos real y
mitico que conceden el balance natural entre vida y muerte; es con el dolor y el sacrificio que se da
origen al ciclo vida-muerte, que se entiende como parte integral y no como un punto final, asi en
una parte del invencién de la antropogénesis nahuatl, la Leyenda de los Soles, se describe cémo
los dioses utilizan huesos de mujer y hombre para repoblar el mundo: “ésta es Cihuac6huatl, que a
continuacion los echo (los huesos) en un lebrillo precioso. Sobre él se sangré Quetzalchuatl su

miembro”**

el mito hace una muy clara representaciéon conceptual de las ideas como pensamientos
iconograficos, el lebrillo contenedor de la madre como el sexo receptor del semen-sangre del padre
gue tiene que lesionarse para poder dar nueva vida. Este mito de creacién puede ser ya ajeno para
nosotros en tanto la carga librica manifiesta es mas contundente que en la version suavizada del
occidente, los mexicas no entendian el mal o la sexualidad del mismo modo que la Europa
medieval, por tanto el mito refiere, I6gicamente, a los valores culturales propios de su contexto. Los
cristianos no objetivan el sexo de la madre, mantienen su condicion humana, pero la inseminacién
si se convierte en un hecho mitico representado por una epifania. El nacimiento del dios hijo es
una parte del mito en que se basa la nueva estructura sociocultural, con esto queda claro que la
idea de renovacion estd en ambas culturas y con el sacrificio de Cristo se confirma, como en el
sacrificio de los dioses mexicas para dar nueva vida, que la muerte y dolor condicionan el

paradigma religioso de ambos pueblos.

* Cfr. Matos Moctezuma, Eduardo, Muerte a filo de obsidiana. Los nahuas frente a la muerte. México, SEP, 1975
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Cristo en la cruz es el icono de la religion catdlica, es ademas el motivo principal de sus ideales,
con esta imagen se ha especulado durante siglos y sin embargo en México no es necesariamente
la figura central del rito, es posible que el éxito del catolicismo en la América hispana tenga su
origen en la continuacién de una doctrina que vincula el dolor fisico con el premio postmortem. Las
varias practicas misticas de los antiguos moradores de Mesoameérica incluian el dolor como parte
esencial de su cometido, es sabido que el martirio propio generaba, en mayor o menor medida,
recompensas teoldgicas y el concepto del cuerpo humano se acercaba mas al de ofrenda que al de

templo.

La religion catolica fue, sin duda, impuesta a sangre sobre las ruinas en donde alguna vez
habitaron los dioses aztecas: “Estos dioses no eran palidos fantasmas paganos en la imaginacion
de los hombres del siglo XVI, sino peligrosos demonios cuyo poderio trataban de combatir los

nl5

espafioles construyendo sus iglesias en las mismas fauces de Satanas”™ pero el éxito de esta

conquista solo se puede entender si hay una aceptacion, por lo menos parcial de la creencia:

los primeros convertidos lo habian sido por la fuerza, por el miedo a la hoguera y la espada: indios o marranos
(asi considerados por los conquistadores) sin alma ni condicion humana; pero a fines del siglo XVI los indios
que se convirtieron lo hacen menos por miedo que por interés, por que esto los alia con los castellanos en cierta
medida y los aleja de los otros indios, asi se zafan de esta coaccion; al mismo tiempo que el humanismo de los

dogmas catdlicos y la blandura de los ritos les permiten conservar en secreto su fe.”16

Sabemos bien que en el mal llamado viejo mundo, el catélico destacado, ese que terminara
encumbrado en el altar es el retractado, el suplicante, el lloroso, el que una vez culminada su obra
en esta tierra, ya por desuello, ya por mutilacion, ya en olor de santidad y cuyo cuerpo
permanecerd incorrupto, se transformara en icono religioso, alcanzara con su virtud oficializada por

la institucién y sus representantes, el simil de la divinidad. Del mismo modo, en el mal llamado

'® Krickeberg, Walter, op. cit. p. 125
'8 pichon, Jean Charles. Historia universal de las sectas y sociedades secretas |, Espafia, Bruguera, 1971, p. 124
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nuevo mundo, el mexica insigne era aquel que moria en batalla o dando a luz, por agua o por un
rayo, 0 en circunstancias relacionadas a las advocaciones diversas de los diversos dioses, y
sabemos que para ambas tradiciones: “lo mas valioso que el hombre podia ofrendar a los dioses

era su propia sangre.”’

Hay en ambos casos y en todo esto, una pulsién de vida que contiene el
placer que provoca el dolor, el mistico espafiol y el mesoamericano no pueden estar lejanos del
orgasmo implicito en los flagelos, la penitencia, las calamidades y el ritual de expiacion, los
europeos traen consigo pues, la iconologia de la sangre y el exabrupto mérbido, representado por
Cristo y por cada uno de los santos de la tradicion catdlica espafiola. Aca los mexicas, los
tlaxcaltecas, los zapotecas modelan crdneos y esqueletos, representan tormentos y sacrificios,
pintan sangre brotando de cuellos, de bocas o cabezas, de genitales u orejas, son adoradores de
la muerte y sus procesos, el ritual juego de pelota tiene como fin mistico, la inmolacién expiatoria.

Durante los siglos posteriores a la conquista la fe catélica crece facilmente en la fértil tierra y
gracias a la actitud perspicaz de sus misioneros, el desarrollo del culto se contrapone en
innumerables ocasiones a la doctrina y estructura de la Iglesia en Roma, por lo que no pocas veces
se cuestionaria el actuar de los curas en América: “Podriamos preguntarnos si el impulso que
dieron a la mariolatria y al culto de los santos y de las reliquias (embarazoso y paganizante)

constitufa una reaccion muy feliz contra el dogma*®.

La reaccion natural del contacto entre una y otra religion no permitié la evangelizacién como tal, de
hecho muy pocos religiosos europeos lograron difundir la palabra de Cristo en Nueva Espafia, mas
bien se busco hispanizar toda la cultura y eso hasta que se terminé -a medias- la necia discusion

respecto de la naturaleza espiritual de los indios.

7 Krickeberg, Walter. op. cit. p. 283
Guignebert, Charles. El cristianismo medieval y moderno, México, Fondo de Cultura Econémica,

1957. p. 133
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Se busco en este intento imperialista de hispanizacion cargar el dogma americano de un sentido

ontolégico propio de la religiéon y su acontecimientos propugnando por la exaltacion de los milagros

La explotacion del misticismo erético de Maria Alacoque y el consiguiente establecimiento del culto publico al
Sagrado Corazon de Jesus, se mantienen en la misma linea y exageran, si es posible, una tendencia que los
buenos catélicos debieron juzgar deplorable. Pero hubo algo peor: los jesuitas aceptaron a titulo de dogma,
infinidad de supersticiones y creencias absurdas; como la creencia de los hechiceros y brujos aztecas,

permitiendo que sobrevivieran no como tradicién sino como verdad mistica.*®

Asi es como se fue moldeando la relaciéon entre conquistadores y sometidos, asi fue como se
impuso una vision univoca de un concepto universal dando a luz -con todo esto- un pueblo

temeroso, timorato y hecho al sacrificio, al dolor y a la culpa.

En general la vision de esta nueva religion como acto social y no divino, nos muestra toda la
complejidad que el infinito imaginario del ser humano permite, ninglin dios mexica o cristiano puede
controlar la evolucién de un culto. No hay capitulacion al cristianizar al México antiguo, los
derrotados por el arcabuz castellano se cobijan con el manto de JesuUs, su madre y el séquito de
entelequias judeocristianas, asi la religién serd, sin duda, la argamasa que cuaja dos sustancias

distintas, lejanas y diversas.

AUn hoy este sincretismo, comodo para ambas partes, esta presente y mantiene viva la memoria
mistica de muchos pueblos en nuestro pais, sabemos de los curanderos, de la medicina natural y
el ritual que le acompafia, tenemos todos un nahual, sabemos de la evolucion de la leyenda de la
Llorona, disfrutamos o padecemos el multitudinario ritual mariano del 12 de diciembre y no
debemos dejar pasar por alto las asombrosas ceremonias de beatificacion y canonizacion que

presidié Juan Pablo Il en el 2003, en donde se accedid a un ritual netamente pagano, lleno de

®Guignebert, Charles. op. cit. p. 134.
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danzas y tradiciones mexicas, tlaxcaltecas y zapotecas en el templo mas importante de nuestro

pais, la Basilica de Guadalupe.

La conquista religiosa de México fue y sigue siendo en gran medida, el brutal sometimiento de los
fragmentos disonantes de un imperio y su territorio, de su cultura y su apego a la reliquia, al dolor y
a su representacion, pero también es un encuentro impetuoso de coincidencias que en algun

momento se negaron y que aun ahora muchos no quieren reconocer.

Hay que admitir que la religion triunfa por algo mas que la espada y el arcabuz, si bien el influjo
colonizador de la milicia castellana puede estar presente en los intrincados anales del mexicano
profundo, la traza de la antiquisima memoria nos indica que la union religiosa fue ademas,
pertinente asentimiento, cémodo arreglo, continuidad del mito y del suplicio, reinterpretacion de la

teologia, acomodo estratégico dentro del nuevo poder, cambio de mando, nacimiento del capataz.

El encuentro entre el maiz y el aceituno no es mas que un simil de la sacudida de la guerra
religiosa que fue la conquista, los soldados de ambos bandos eran creyentes y los derrotados
acabaron por ser mas creyentes que los invasores. Aln hoy es dificil precisar qué cultura es méas
catOlica. Esta nueva organizacion, que acepta continuar con algunos factores del viejo orden
teoldgico, nos muestra y explica el caracter propenso a lo letal y lo lGgubre del mexicano antiguo y
moderno. Misterioso albur de la suerte o perfecto orden divino que conjuga por una parte a mayas,
tlaxcaltecas, mexicas, con los renacentistas castellanos, judios, musulmanes, en ese encuentro
incidental en la seductora tierra de Quetzalcéatl. El inconsciente episodio de Cristdbal Colén en
octubre de 1492, que transforma a un corriente reino de Castilla en el mas grande de los imperios
en tan solo tres meses, inicia, ademas de una nueva geografia, una nueva teologia, quiza la
versién mas sangrienta de la tradicién judeocristiana, dando al mundo un campo fecundisimo para

la accién mistica. El nuevo mundo es la sangrienta Utopia.
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En el siguiente subcapitulo se contextualiza el tema que habra de destacarse en la serie de obras
propuestas como base de esta tesis, lo lubrico yuxtapuesto a lo mistico, ademas de una revisién

concisa de los personajes, su biografia y de algunas de sus representaciones.

23



I.1. Lubricidad guarecida en la iconografia catdlica.

Toda imagen nace circunscrita por las posibilidades de trascripcion en su ruta, de idea a
pensamiento, de pensamiento a discurso y de discurso a representacién, asi mismo esta
delimitada por la capacidad de su imaginante® de transferir la ya idea/pensamiento en una
manifestacion incluso conformada como un objeto, sea éste bidimensional o tridimensional y

finalmente a su insercion al medio de comunicacion al que pertenece.

Por su parte el origen conceptual de toda imagen artistica se limitara a las mismas capacidades de
su inventor, pero al pertenecer a un sistema complejo cuyas manifestaciones conciernen no a
objetos sino a sujetos, no respondera exclusivamente a sus posibilidades fisicas de transferencia,
en todo caso ademas del talento se pondera la idea original misma. De ese modo, el concepto
absoluto de idea/pensamiento religioso, si bien desarrolla por si misma una vocacion iconoclasta
gue nos permite entender claramente tanto la idea mitica judia, como la metaférica cristiana, no
puede subvertir el origen ldbrico de todo lo que se ve, sean imagenes de natura, sean imagenes de
cultura, el arte conceptual (0o no objetual) funciona basicamente en ese sentido. El muy elegante

aserto de Taine: “El arte no es un meteorito que cae del cielo”

nos aclaré, por fin, que todas las
imagenes hechas son producto cultural, o sea que son formadas por, o a partir de, alguna idea o

concepto humanos y por lo tanto son sistémicas.

A inicios de la tension iconoclasta relacionada al cristianismo hay una serie de factores que influyen
directamente en estos procesos de asentimiento-oposicion de las imagenes en su contexto
religioso-social, el elemento mas contundente en este conflicto es la cuestion sexual, que es
inherente a todo ser humano y a aparentemente a cualquier imagen “A lo largo de una historia
tragica de fidelidad y de traiciones, el pueblo judio habia visto en las imagenes labradas por mano

> Neologismo que me permito para adjetivar al que forma pensamiento a través de imagenes.
2 Taine, Hipolyte. Filosofia del arte, México, PorrGa, 1994. p. 27
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humana un pecado o, al menos, un peligro contra la fe"?

esto explica la complicada relacion entre
el antiguo y el nuevo testamentos y su natural bifurcacién (a resultas de la encarnacién); los dioses,
las divinidades o los idolos ya habian sido representados por los humanos utilizando cualquier tipo
de objetos a lo largo de miles de afos (quiza ciento sesenta mil) pero este Dios Unico,
omnipresente, omnipotente, inabarcable e infinito de los judios no se podia reducir a lo concreto y

mucho menos correr el riesgo de la disipacion a través de la vista.

Para el pueblo judio la relacion con el mundo librico esta infiltrado por el virus del pecado y lo
esencial religioso no puede ni debe ser simulado o representado, esto quiere decir que no se
permite la concentracion de lo absoluto en simbolos u objetos seménticos, mas aun, la tradicion
nos indica que de los hebreos: “heredamos una actitud represiva ante los productos de la
imaginacion, asi como una tendencia a dar forma exclusivamente discursiva, y sobre todo escrita, a

nuestros pensamientos”

aqui es pertinente que recordemos a YHWH como autor intelectual del
primer homicidio, el de Cain contra Abel, todo provocado por el rechazo flematico e impertérrito que
hace el omnisciente sefior del sacrificio de los productos que pertenecen mas a una cultura
sedentaria y hedonista, como la griega, y con esto se determina y perpetia la austeridad que priva

en la cultura hebrea.

El mito del pecado original (I6gicamente anterior al homicidio mencionado) que asocia el sentido de
la vista con la caida, ilustra también el problema de la tension sexual: “Eva ha creido en sus ojos, la
serpiente la ha fascinado, y ella ha sucumbido a la tentacién. jCuidado, trampa! Vagina dentada.

Pecado de imagen, pecado de carne (...) La dptica es pecadora: seduccién y codicia”** y ya para el

22 Plazaola, Juan José. El arte sacro actual, Madrid, BAC Panorama, 1965, p. 42

23 zamora Aguila, Fernando. Filosofia de la imagen. Lenguaje, imagen y representacion, México,
UNAM, 2007, p. 196
24 Debray, Régis. op.cit. p. 67
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primer siglo de cristianismo esta natural idea inmanente del binomio conceptual vision-sexualidad

ha quedado claramente delimitada:

Canto de Sirena. La idea de hacer idolos ha estado en el origen de la fornicacién, se decia en los ambientes
judios helenizados (...) El tdndem apariencia/concupiscencia tendra una vida dura, incluso en pleno
cristianismo. Tertuliano, el cartaginés que veia en la idolatria «el mas grande crimen del género humano», el
gran enemigo cristiano de las imagenes, fustigara con insistencia la coqueteria femenina. Maquillaje, cabellos,
rojo de labios, perfume, vestido, todo es controlado por él.®

La imagen que nace, pervive y se desarrolla en el cristianismo, lo hace pues con una carga
erotizante adscrita a su naturaleza humana (sobre todo masculina), recordemos que en ese preciso

momento cultural todo en el ser humano es pecado, pecado de lascivia.

El macho de nuestra raza evolucioné de tal manera que la vista conlleva el mayor de los estimulos
sexuales, la transformacion peculiar de nuestra especie que implicé en algdn momento la
disminucién del sentido del olfato hizo del ojo el érgano mas importante, al menos, repito, para el
macho. Ver, como hecho de lascivia, es inherente a la conducta animal de todo humano vy,
I6gicamente, esto se ha experimentado siempre y era bien conocido por todas las culturas

antiguas, de all los primeros idolos femeninos de fertilidad?®.

En su momento, cuando la trama de la comunidad y la urdimbre de lo social, tejieron un horizonte
mucho mas complejo, los humanos buscaron convenios, nhecesariamente religiosos, que normaran
la conducta en el ya “civilizado” grupo y como siempre es mas facil prohibir que regular
naturalmente en algunas religiones se decidio proscribir la imagen. Pero la fuerza del deseo no
puede ser contenida con simples restricciones por muy divinas que éstas sean, es necesario
regularlas con todos los elementos que la cultura propone por medio de la educacion religiosa,

social o civica en su caso; la religion judia, en su mundo completamente dogmatico, convino

*® Debray, Régis. op. cit. p. 67
% Cfr. Morris, Desmond. El mono desnudo. Barcelona, Plaza y Janés, 1970, pp. 44 - 87
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actitudes y comportamiento icondmacos, con una estructura muy rigida, que en mucho pervive

hasta nuestros dias y con la Unica intensién de conformar un mundo totalmente hebreo.

Pero a pesar de todo este empefio mistico la imagen triunfo:

Occidente ha sido una cultura de la palabra y la imagen. Sobre estos dos cimientos combinados se ha
levantado y sostenido el edificio de la civilizacién moderna, (...) Algunos ven en la imagen la libertad, la emocion
el placer genuino, y en la palabra el adversario de todo esto.27

La ruta progresiva que va del afio cero a nuestros dias evidentemente esta llena de escollos en
materia de creacion de imagenes y el resultado actual no necesariamente seria el esperado por
nadie, quiza el triunfo se debe a este instinto natural Iibrico del ver, o quiza por los argumentos
presentados en el segundo Concilio de Nicea (787) o porque la influencia de la cultura visual de los
griegos en los cristianos fue muchisimo mayor de lo que se suponia, 0 precisamente por su
fortisimo carécter erotizante. Como sea, el conflicto (si lo hay) entre la imagen religiosa y su
inmanente condicion lubrica deviene, ya aceptada la idolatria en el cristianismo, una nueva tensién,

esta vez de caracter sacramental.

Si la imagen es un prototipo de la divinidad entonces comporta sus particulares y es parte del
hecho mitico: “Y como el Hijo tiende a Dios, yo debo tender a la imagen del Hijo, con la misma
intencién de parecerme a él y de asimilarme a él."*® Toda iconografia cristiana es por lo tanto
temperada y ascética, virtuosa e incorruptible o por lo menos eso nos sugiere el canon, que implica

que todo elemento del culto pertenece a lo sacralizado ya por ritual, ya por tradicion.

No hay porque sugerir siquiera la posibilidad del gesto sexuado en ninguna imagen al interior de los
templos. El efecto de la teologia de las imagenes y su consecuente iconografia de Cristo como

simbolo universal, comprende este hecho de la castidad inmanente en los objetos de culto, por eso

*" zamora Aguila, Fernando, op. cit. p. 195
%8 Debray, Régis. op. cit. p. 70
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es que en el mundo profano se exacerba su contraparte, la “mediologia” moderna es

apremiantemente erética.

Pero desde el pasado hay casos muy reveladores e incluso tremendamente inquietantes, de este
conflicto sexual-religioso. En la Europa de la Edad Media tardia, una secta hereje que se
desprende de la Iglesia, el movimiento del Libre Espiritu, exteriorizaba su grado de virtud de
manera sui generis, conjeturaban que habian alcanzado tal grado de espiritualidad y de religiosidad
gue era totalmente imposible que, hicieren lo que hicieren, fueran capaces de pecar; durante los
servicios que celebraban dentro de los templos de Schweidnitz, en la diécesis de Varsovia, los
rituales de iniciacién al noviciado incluian practicas de flagelacion en todo el cuerpo con latigos que
tenian picos muy filosos; abusos sexuales con instrumentos que también tenian picos y
estoperoles, se practicaba ademas una serie de torturas psicolégicas; estas practicas extremas de
penitencia terminaban en muchas ocasiones con la muerte de las postulantes, de no ser asi la
novicia alcanzaba un grado extremo de excelsitud religiosa que se conocia como “Perfeccion”.
Cuando esto se lograba eran iniciadas como Monjas perfectas encapuchadas y, reafirmaban el
grado de elevacién alcanzado practicando cualquier tipo de transgresion religiosa y moral que se
les ocurriese: relaciones sexuales de todo tipo, necrofilia, zoofilia abusos de otras monjas o
relaciones anales durante los servicios religiosos dentro del templo. La Santa Inquisicion se hizo

cargo de poner fin a todo eso, con muchisimas hogueras de por medio®.

El caso es que la transgresion que mas puede ofender la estructura de la religion tiene que ser
eminentemente sexual; sabemos que la Iglesia durante siglos no permitia a los herejes, mucho
menos a aquellos que practicaban alguna “depravacion sexual”, cualquiera que esta haya sido.
Axiométicamente a lo largo de la historia el problema del cuerpo humano sistémico se ha visto
permeado por el constante desasosiego que el sexo y la religion confrontan. Entonces bien, si la

imagen, cualesquier imagen, es resultado de un valor de inmanencia entre el hecho ideético y el

2 Cfr. revista Poliéster vol. 4, No. 3, otofio 1995
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goce (sexual) podemos definir el concepto icondfilo como ambivalente (mistico-lubrico) e

inseparable incluso en la iconografia religiosa mas ortodoxa.

Por lo tanto la imagen o representacion, implica —por ésmosis fenomenoldgica- una carga erdtica o
erotizante; por ejemplo: el retrato o la representacion de Teresa de Avila, que se apegue al
discernimiento vaticano, implica por la misma razén, el cumplimiento con las normas de la virtud,
pero por ser una imagen, por ser de un personaje femenino y por su indole inherente conlleva un
sesgo lascivo, una obra de la misma santa pero representando uno de sus famosos éxtasis,
conlleva una mayor acometida erdtica. En este Gltimo caso el éxtasis la relaciona con un alto grado
de placer —de origen divino-, que por muy mistico que sea implica, en lenguaje corriente,
delectacion o sea: goce sexual, esto ocurre con un ejercicio espiritual —el hecho de escribir bajo un
influjo mistico que provee el éxtasis- en tanto es el grado maximo al que podemos aspirar los
mortales, Dios nos premiara con el paraiso a donde iremos Unicamente a gozar, a sentir todo (lo
gue sea que se pueda hacer en el paraiso eternamente) en espasmo, COmO en un orgasmo

perpetuo.

La cuestion se complica un poco al referirnos a otras iconografias donde la narracion involucra una
serie de elementos mas complejos, como los martirios donde se pueden apreciar mutilaciones,
ahorcamientos, lapidaciones, etcétera (cabe recordar que esto también produce, en algunos, placer
estrictamente sexual); en el caso de San Jerénimo la representacion que se hace es la del
nonagenario amanuense, benigno y devoto, este hecho de caracterizarlo como un anciano implica,
en casi cualquier contexto social, la ausencia de algun elemento susceptible de insinuar un sesgo
erético, sin embargo, me permito concluir que el efecto tan temido por los hebreos es cierto, el
desnudo torso de un anciano puede, ain de manera velada o incluso forzada (por afirmacion o
negacion), apuntar hacia lo ldbrico; no podemos tampoco desestimar el efecto fetiche, la pulsién de
vida que implica el tabd, que imbuye toda cultura con el velo del deseo. Jung nos informo al

respecto y desde hace mas de un siglo entendemos que el cuerpo sistémico contiene,
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irrefutablemente, una condicidon sexual especifica, independientemente de la edad del individuo,

desde la mas tierna infancia hasta la mas decrépita vejez:

Si la libido —tomada en el sentido freudiano- se produjera tan sélo en la pubertad, entonces seria imposible que
alimentara ya antes unas perversiones infantiles. (...) Asi so6lo cabe la solucién de admitir la identidad —por
decirlo asi- de la libido anterior a la pubertad, con la libido posterior a ella. Por tanto también las perversiones
infantiles se produciran de la misma manera que las perversiones en los adultos.®

Es asi como el cuerpo consecuentemente siempre contiene caracteristicas sexuales y aunado al
hecho de que la imagen también contiene siempre condiciones lubricas, podemos deducir que las
representaciones del cuerpo (en cualquier sentido) conforman una iconologia con mayor o menor

carga sexual.

Toda representacion del cuerpo humano es por lo tanto un generador de estimulos que, por medio
de procesos de la psique, devienen estimulos sexuales; quiza la evolucion de la especie requiere
conformar una estructura cerebral que a pesar del incremento de la conciencia, la inteligencia y el
juicio abstracto mantiene exacerbado el instinto sexual, quiz& es ese primitivo instinto, que con la
misma evoluciéon ha logrado adaptarse a las nuevas limitantes socioculturales (y evidentemente
religiosas), el que contiene al hecho lascivo como base de una humanidad mas compleja, que
incluso ha llevado la sexualidad al campo del puro hedonismo desde hace cinco mil afios, cuando
los viejos hebreos olisquearon el peligro iconografico-iconoldgico, cuando Dios les advirtid, con
fuego, que la imagen arrastra inevitablemente hacia la concupiscencia y desde entonces en cada

imagen vista por un ser humano hay una lubricidad invencible, guarecida, emboscada y esperando.

A continuacién se hace la revision abreviada del primer personaje que conforma el tema de la tesis:
San Jerd6nimo; su biografia resumida y el analisis de algunas obras que considero destacadas
permitiran proponer la vocacién de este icono en un plano de tension entre lo padico y lo ltbrico y

asi, conformar el primer vademécum iconolégico de la serie.

% Jung, Carl Gustav, Teoria del psicoanalisis, Barcelona, Plaza y Janés, 1972, p. 50
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1.2 El tema San Jerénimo.

La pintura fue uno de los elementos mas importantes en la transformacion religiosa de América,
esta disciplina ademas de la condensacién de los estilos renacentista, manierista y barroco, nos ha
dado un inventario indefinido de iconografia de sensibilidad exacerbada, las imagenes de martirio y
de éxtasis religioso conforman la gran memoria de nuestra cultura, el retrato del dolor y del placer
contextualizado en el templo catdlico nos inunda ante la contemplacién con un extrafio sentimiento
de identidad nacional, de pertenencia (al mismo tiempo secularizada y espiritual) a una hermandad
especifica e incalculable que sabemos cohesionada por la lengua, la comida, la tradicion y la
religion. La utilizacién de la imagen como medio de narracion y adoctrinamiento en el México
incipiente, permitid a los misioneros narrar la historia del cristianismo al estilo de los cédices:
descriptivos, metaféricos y semanticos. Con la evangelizacion-hispanizacion se inicia la
construccion de templos y sus muros son el nuevo amatl en donde se escribira la inédita version de
la ideologia religiosa, se compagina la leyenda pagana y la cristiana, se empata la idolatria y se
adecua la version del génesis. Si bien ya no se discutié bizantinamente y hasta el hartazgo la
cuestién iconoclasta, en América la imagen llegd como referente didactico, como signo de
conquista y como simbolo de avenencia al mismo tiempo vy, tuvo que confrontar la estructura
contemplativa existente en la afianzada cultura mexica que histéricamente no era tan resignada

como para no cuestionar en alguin sentido la nueva iconografia.

El santoral judeocristiano, como bien sabemos, esta conformado por una serie de personajes de lo
mas sorprendente, a veces su iconologia contempla una vocacién muy suspicaz, en otras es
realmente inconcebible o inaudita, a veces cierta, tangible o, por lo menos, asequible y en
ocasiones es de un candor y una inocencia maravillosos. En este tenor es que se da la
introduccién de dos iconos importantisimos del martirologio catélico hacia la América hispanizada,
la iconografia de San Jer6nimo (¢,347?-420) y la de Santa Teresa (1515-1582) en dos momentos

muy diferentes; el santo llegd junto con los primeros aguafuertes importados de Europa, la segunda
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a inicios del siglo XVIII, después de su canonizacion en 1622. Si bien ambos personajes no han
sido de gran relevancia en cuanto a la devocion popular, sin duda son cabeza de la institucién
religiosa. Ambos representan los mas altos cdnones enarbolados por la jerarquia catdlica, quiza
esa condicion de superposicion o preeminencia celestial sea la razon de la distancia con el pueblo
fervoroso de México.

La representacion de los cristianos destacados por medios plasticos es, entre otras cosas, un
manual de instrucciones a seguir dentro de la vida religiosa, los elementos que componen una
imagen son todos inmanentes del valor espiritual de la cristiandad y, por lo tanto, adquieren
también un contenido abstracto muy importante que sin duda deviene elemento semantico y desde
donde se puede hacer una lectura de sus elementos. En el caso de la iconografia de San Jerénimo
(ca. 347-420), la tradicién aceptada por la Iglesia es la que muestra a un anciano que trabaja en la
traduccién del Antiguo Testamento o viviendo exiguamente en el desierto, casi siempre se le
dispone junto a un ledn, un craneo y crucifijo, ademas de la piedra con la que se golpea el pecho
como acto de contricion y arrepentimiento. San Jerénimo es considerado Doctor Maximo de la
Iglesia ya que por su educacion y relacion con grandes pensadores coetaneos desarrolld una
amplia cultura, profusa erudicion y un gran conocimiento que a la postre, una vez convertido al

cristianismo, le permitié difundir la fe.

Durante su juventud y como muchos de los santos catolicos, San Jerénimo llevé una vida disipada
y hedonista, dedicada en gran parte a lectura de textos que la incipiente Iglesia consideraba
perniciosos; se podria deducir que la lascivia tuvo presencia constante en la juventud del santo, y
es precisamente esta etapa la que se pretende dejar de lado al retratar insistentemente a un viejo
pudibundo, tratando de poner en claro que la etapa del joven con un amplio gusto por el goce, el
conocimiento y la cultura, que no se contiene ante la posibilidad del jubilo carnal, ha sido vencida

gracias a la iluminacién divina y por lo tanto no puede ser destacada como parte de la pulsion de
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vida contenida en la sexualidad, en tanto la Iglesia busca encomiar la castidad de sus miembros.
Es esto lo que hace especialmente atractiva esta imagen y, en estos tiempos, es todavia mas
seductora, una vez entendido y sobrepasado el conflicto iconoclasta. San Jer6nimo llegara asi
mismo a personificar la memoria y su preservacioén a través de su representacion como un viejo
meditabundo y educado, rodeado de libros y trabajando en sus traducciones, el mensaje de
pervivencia de los valores intrinsecos al conocimiento religioso es también muy claro. Los datos
biograficos aportados son escasos y de hecho sélo sobreviven los directamente relacionados a la
etapa de su vida dedicada a los evangelios, los anteriores son como en muchos casos tradicion
oral conservada como fabula. Del personaje me interesa el tema iconografico por lo antes dicho;
comentaré las siguientes obras para hacer notar el caracter iconologico que atafie a esta
investigacion. De Albrecht Direr (en adelante Durero) (Nuremberg 1471-Nuremberg 1528), el San
Jerénimo en el yermo®! (p. 34) de ca. 1496, aguafuerte y buril, 31 x 22.5 cm.; el San Jerénimo bajo
el sauce podado, de 1512, punta seca de 21.1 x 18.1 cm., y el San Jer6nimo en su estudio, de
1514, aguafuerte y buril; las tres obras ejemplares de Caravaggio® primero el San Jerénimo
mientras escribe |, de 1605, éleo sobre tela, 118 x 81 cm., después el San Jerénimo mientras
escribe I, de 1605, éleo sobre tela de 112 X 157 cm., y por dltimo el San Jerénimo mientras
escribe Ill, de 1607, dleo sobre tela de 117 X 157 cm. De Harmenszoon van Rijn (1606-1669), el
San JerGnimo en un cuarto oscuro, de 1642, aguafuerte, buril y punta seca de 15.1 X 17.3 cm., y el
San Jerénimo leyendo en un paisaje italiano de 1654; aguafuerte, buril y punta seca de 25.9 X 21

cm.

® Todos los titulos de obra apareceran en cursivas y en espafiol cuando la fuente consultada no los consigne en el idioma
original.

2 Michelangelo Merisi (1571 Merisi— ca. 1610 ¢-?) no se sabe mucho en realidad, su primer biografia fue escrita por un
contemporaneo (cuyo nombre se ha perdido) que le llamé Amerigi; existe otra también anénima y coeténea, donde le
llaman Merigi, y, en la mejor tradicién vasariana, se limitan a contar anécdotas, chismes y mitos; se supone que nacié en
Milan y es muy seguro que no nacié en la provincia de Bérgamo llamada Caravaggio; precisamente por la gran confusion
gue ha habido siempre en torno a su vida, sus mismos amigos empezaron a llamarlo de ese modo. El apellido de su padre
fue registrado en 1572 en Milan como Merici y en Bérgamo en 1576 como Morisi; después de 1592 y ya estando en Roma
el pintor fue mencionado como Merisio, Morigi Morisius, Amarigi, Marigi, Marisi, Naragi, Moriggia, Marresi y Ameriggi y, por
si fuera poco, hay varias obras firmadas por él como Marisi; esta nota es muy importante ya que nos permite inferir que las
obras de Caravaggio que hoy dia conocemos, muy probablemente, tengan otro origen y no necesariamente la mano de un
s6lo autor.
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Fig. 1 Alberto Durero, San Jerénimo Fig. 2 Alberto Durero, San Jerénimo bajo el
en el yermo, ca., 1496 aguafuerte y sauce podado, 1512, punta seca, 21.1 x
buril, 31 x 22.5 cm. 18.1 cm.
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Durero buscé toda su vida prolifica hacer obras que le permitieran la constante experimentacion
formal, el llevé a su natal Nuremberg el proceso técnico del grabado a buril, que se contraponia
con el tradicional método de la xilografia en boga en esa época, ademas de experimentar
continuamente con el proceso de punta seca; lo mas destacado de su obra es el maravilloso
concepto armoénico que tiene del mundo y que habra de acontecer en un nuevo estilo: el
Manierismo de Durero. En este gusto por la experimentacion técnica existe un San Jer6nimo en el
yermo (p. 34) donde, si bien, utiliza una técnica corriente, el grado de excelsitud en la composicién,
en los atacados y las tallas es sorprendente; el artista hace gala del conocimiento del cuerpo
humano y de la ejecucion del oficio, el torso del viejo desnudo y turgente, con la piedra en la mano
derecha, para golpearse expiatoriamente el pecho frente a un crucifijo, se contrasta con las lineas
rectas y los cortes angulosos con que se representan las losas de los muros, en tanto la vegetacion
y la arquitectura son figuradas con un minucioso proceso de descripcion, cercano a la ilustracion
cientifica del siglo XIX; el conjunto compositivo que conforman el pafio que cubre al santo y el ledn
nos hacen reconocer la magistral distribucion de los elementos en la obra en tanto hay un recorrido
ininterrumpido por toda la imagen, podemos reconocer los silencios inducidos por los blancos en la
placa y los profundos oscuros que acentian el caracter narrativo o descriptivo del paisaje tanto
urbano como silvestre, el rostro del animal es particularmente destacable, encarna la fusion de los
elementos semanticos e iconograficos por medio de un novedoso y fabulado retrato que sugiere
una presencia animica o quizad siquica, como una combinacion entre la naturaleza animal y el
espiritu humanos contenidos en un ledn. Otra obra, el San Jer6nimo bajo el sauce podado (p. 34)
de 1512, perteneciente a la National Gallery of Victoria, nuevamente se destaca el proceso formal,
la calidad de la talla y el concepto novedoso -en ese momento- de retratar al personaje en un
entorno que supuestamente tendria que remitir a su exilio en el desierto, es yuxtapuesto al ejercicio
de traduccion al que se dedico el patriarca una vez convertido al cristianismo, Durero incluye el
ledn a los pies del santo, dormido al margen de un cuerpo de agua y, con un gesto inconfundible
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de sosiego y tranquilidad casi como una sonrisa humana, que es imposible desestimar nuevamente
como una pretension semantica de union de cultura-natura; el artista reproduce en un espacio muy
reducido y en primer plano al santo en posicidon de oracion mirando fuera de la misma obra y por el
efecto del horizonte, la imagen sugiere una elevacion de todo el cuerpo del individuo haciendo que

la composicién se vuelva grandilocuente.

La otra obra de Durero San Jerénimo en su estudio (p. 37) de 1514, sitGa, ahora si, al personaje en
su labor de traductor trabajando en su estudio con los elementos propios para representar un
interior (mesa, sillas, atril, tintero, libros y estantes) pero curiosamente incluye al le6n echado e
igualmente sosegado, adicionando misteriosamente a la composicion un perro al lado del le6n. Si
bien el perro es simbolo comin en la iconografia judeocristiana, en este caso especifico es un
tanto desconcertante; algunos autores han hecho notar la desproporcién del cuerpo del santo, que
apenas cabria en el interior de la habitacion si se pusiera de pie, pero esto es mas una cualidad
que un defecto ya que se confirma la intencion del artista al presentar el sombrero del santo en el
tamafio correcto, al igual que el craneo, las sandalias, etcétera, si el fondo de la habitacion fuera
mas alto el personaje perderia importancia; ademas esta la gran fruta de la parte superior derecha
cuyo simbolismo se presta a diferentes interpretaciones pero que representa la calabaza hueca,
para beber agua, que era la Unica posesion del santo en su exilio en el desierto y, que también por
su desproporcion y carnosidad compensa la imagen distribuyendo armoniosamente todos los
elementos; el caso es que nuevamente la creacién de esta imagen esta relacionada con los
procesos conceptuales que a final identificaron el estilo de uno de los mas grandes artistas del

Renacimiento.
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Fig. 3 Alberto Durero, San Jer6nimo en su

estudio

aguafuerte y buril, 24.3 X

1514,

18.7 cm.
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El pintor conocido como Caravaggio, tienen tres obras dedicadas al tema, la primera de estas, de
1605 (p. 38) muestra al personaje en meditacion, con el torso desnudo frente a un craneo, con un
alto grado de contraste con el fondo y como Unica vestimenta dos pafios, uno rojo, otro blanco, que
con un movimiento sutil hacen un ejemplo de volumetria a partir del color y la forma, un simple
retrato de viejo deviene obra maestra de composicién, el pafio rojo fluye sobre el horizonte que
define la mesa, rodeando el cuerpo del santo y sugiriendo la posicién de la pierna izquierda que
indica una postura al borde del asiento, incomoda y un tanto amenazadora para el retratado, que
esta a punto de caer, consiguiendo que el espectador reflexione en esta cavilacién propia de un

hecho apremiante: la cuestion divina.

Fig. 4 Caravaggio, San Jerénimo mientras
escribe I, 1605, 6leo sobre tela, 118 X 81 cm.
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Fig. 5 Caravaggio, San Jerénimo mientras escribe I,
1605, 6leo sobre tela, 112 X 157 cm.
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La segunda pieza (p. 39) es una narracion mas elaborada e igualmente compleja en lo que a
composicién se refiere, en este caso el santo esta en plena traduccién, por un lado lee atento las
escrituras y por el otro, pluma en ristre, se dispone a escribir; aparecen los pafios rojo y blanco, el
craneo, la mesa y, evidentemente, los libros; lo singular en esta obra es que para poder escribir el
santo tiene que realizar un movimiento que aparece perfectamente sugerido en la composicién. Si
observamos cuidadosamente la fraccion del pafio que se muestra bajo el libro que lee, podemos
advertir la tensién diagonal que soporta, resultado del aprisionamiento con el mismo libro y su
brazo derecho, pero evidentemente la tension es también resultado del acto de sentarse sobre el
pafio, por lo tanto se adivina que un momento antes el santo se habria levantado para alcanzar el
cuaderno que esta al fondo, escribir y, al regresar a su butaca y sentarse sobre la tela, generar la
tension comentada. Con esto el artista nos da muestra de su gran capacidad para describir un

movimiento y representarlo a partir de la correcta utilizacién de los medios discursivos.

La tercer obra (p. 41) es aun mas complicada, es posible que el modelo sea el Gran Maestre de
Wignacourt, amigo y cliente del artista, por lo que ademas ésta obra seria un retrato; el rostro ya no
tiene esa vocacion un tanto anonima de las anteriores e incluso rompe con cualquier referente
contemporaneo al hacer que los labios del personaje estén en accion “escribiendo en voz alta”;
aparecen el craneo, la piedra, el libro, una vela, los pafios blanco y rojo y un crucifico que como ya
es caracteristica de su obra, se encuentra en una posicibn muy inconsistente, casi a punto de caer
de la mesa, del mismo modo la postura de las piernas del santo es muy sugerente, al encontrarse
sentado al borde de la cama, con el torso flexionado hacia la izquierda y con el cuerpo casi
montado sobre la mesa, las piernas quedan abiertas en un angulo dificultoso y perturbador, asi
genera nuevamente una tension compositiva que da un caracter vibrante a la obra. Caravaggio
nunca fue un pintor tradicional y con estas obras muestra ademas el gusto que tenia por las
representaciones sensuales del cuerpo humano, que en su época no eran lo comdn y que €l vino a
encabezar; en su época ninguna de las tres piezas sirvio al culto en espacios sacros, se

mantuvieron en colecciones privadas por su contenido labrico, el desnudo.
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Fig. 6 Caravaggio, San Jerénimo mientras escribe 1ll, 1605
Oleo sobre tela, 117 X 157 cm.
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Por ultimo, en la obra de Rembrandt hay por lo menos siete representaciones del santo, seis son
vistas exteriores que refieren al exilio, en todas esta el ledn, que realiza diferentes acciones en
relacion al vinculo formado a partir del suceso de la espina, por lo menos en cinco se hace
referencia a la traduccion de la Biblia o a la vocacion intelectual del beato, ya que esta presente el

libro como parte substancial de la composicién.

Fig. 7 Rembrandt, San Jer6nimo en un cuarto obscuro, 1642,

aguafuerte, buril y punta seca de 15.1 X 17.3 cm.
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La obra de 1642 (p. 42) muestra al protagonista en un salén alto entre penumbras, bajo una
escalera de caracol que desemboca frente al espectador y que sugiere continuidad en otra
escalera en la parte baja de la estampa, estan el ledn, el libro, el crucifijo y el crdneo, se puede
adivinar el tintero y las herramientas propias del amanuense, curiosamente hay, ademas, dos
globos, aparentemente uno terraqueo y otro estelar; la luz entra por el lado derecho, donde se
puede ver en alto una gran ventana de dos hojas, acentuada por el crucifijo en su parte baja. San
Jerénimo esta ensimismado ante el libro, aparentemente ya no lee e inicia la meditacion que el
acto intelectual conlleva, le vemos descansar la cabeza en su mano izquierda mientras la derecha
se tiende en suspenso al lado de la silla; esta obra es muy caracteristica del artista, el manejo
contrastado de la luz (que acabd6 por ser su estilo) se ve con toda claridad en este ejemplo, pero lo
mas destacable es la narracion que se hace del tema, quizd por vez primera se sugiere la
personalidad erudita de San Jerénimo, rodeandole de elementos y articulos propios a la etapa
posterior a la Reforma y no simplemente con una iconografia tradicional. En la ultima pieza (p. 44)
vemos a San Jerénimo absorto placidamente en su lectura, se distingue el pie izquierdo descalzo
ligeramente flexionado, el calzado esta al margen, un dedo de la mano izquierda se introduce
suavemente entre las hojas del libro que se advierte manejable, la postura de todo el cuerpo es
relajada; al fondo, los edificios que rematan la loma, buscan figurar el monasterio del santo en
Belén, sin embargo el titulo y la misma arquitectura nos indican que el pasaje se desarrolla en
Italia, aproximadamente en época de Tiziano, de quien Rembrandt tenia dos libros de estampas y
de donde se inspird para hacer este trabajo; se destaca también la calidad del dibujo del le6n que
ya aparece con una anatomia mas auténtica a pesar de los problemas de proporcién respecto del
personaje, la postura del animal sugiere nuevamente apaciguamiento y sosiego. Al fondo se
observan dos pequefias figuras que caminan entretenidamente hacia un puente, dandole a la obra
un cariz de plena relajacion y tranquilidad esplendorosa. Con esta obra Rembrandt insiste en el
modelo intelectual del personaje haciendo un estudio de la vocacion hedonista del lector, resultado
de los movimientos socioculturales que se conforman con los cambios realizados a finales del siglo

XVI'y que ya en el XVII permiten el humanismo y sus consecuencias.
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Fig. 8 Rembrandt, San Jerénimo leyendo en un paisaje
italiano, 1654, aguafuerte, buril y punta seca de 25.9 X 21 cm.
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Es muy significativo que en la mayoria de las obras que representan este tema,
independientemente del autor y de la época, el desierto es siempre caracterizado por referentes
antagonicos como una flora exuberante en una tierra fértil, la inclusién de cuerpos de agua y en
algunas ocasiones una fauna igualmente incompatible con el ecosistema, esto I6gicamente
responde a la particularidad que tiene el arte de no ser, necesariamente, espejo fiel de la realidad y
si bella entelequia de nuestro entorno. Por otra parte, como hemos podido observar, el personaje
puede ser un subterfugio conceptual para la libre experimentacion, algunos artistas destacan el
caracter mistico mientras otros lo hacen con el intelectual, la constante quizd es la reflexion
ontolégica en torno al ser, arquetipo de la reflexiébn mistica, esa que se basa irrenunciablemente en
el ejercicio de la palabra, tanto hablada como escrita y el conocimiento que esto obliga, la
negacién de la sexualidad a la que llegé el personaje no hace mas que redundar en su
arrepentimiento y posterior conversion, si el santo dice que la voluptuosidad es mala, es porque
sabe de lo que habla, con la negacion del referente se hace una presencia constante, la del cuerpo

reformado y la del cuerpo renacido bajo el manto del cristianismo.

En el subcapitulo siguiente, Santa Teresa de Avila es analizada como parte de un compendio de
referentes sociales mas que religiosos, mismos que han permitido que esta iconografia, a Ultimas
fechas, acontezca simbolo de potestad y albedrio femenino y, en el mismo sentido que San
Jerénimo, destaque el proceso fenomenolégico de lo carnal y erético contrapuesto a su origen
mistico; se revisara iconografia selecta para desarrollar, a partir de la identificacion de los

elementos ya dichos, fragmentos que permitan la construccion de la obra para esta tesis.
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|.3. El tema Santa Teresa.

Teresa de Cepeda Ahumada es un caso singular en la historia de la Iglesia y por su cercania
cronoldgica su biografia resulta mas asequible que la de San Jerénimo. Su abuelo fue un judio
judaizante que murié martirizado por los catdlicos en Toledo en 1485, su padre, ya converso, se
traslad6 a Avila donde se cas6 en segundas nupcias con Beatriz de Ahumada. Para lograr dejar
atrds su pasado vergonzante la familia Cepeda Ahumada recurre a varias practicas, como
casamientos de los hermanos varones con joévenes de familias cristianas y con sefioras de la baja
nobleza, la compra de ejecutorias de hidalguia, antesalas clericales, etcétera; con esto logran una

posicién envidiable en su entorno social.

Teresa es puesta en la vida monastica para alejarla de un primo que le hacia la ronda y de quien
se dice continu6é enamorada hasta el fin de su existencia; ingresa al convento de la Encarnacién en
1535, alli se fomentaba un estilo de cristianismo un poco fuera de lugar, ya que se permitia
conservar la vida de suntuosidad y esplendor a quien la tenia, incluyendo el servicio de criadas y
esclavas. Por su relacién con este circulo selecto de novicias ricas, Teresa, mujer bella e
inteligente logré hacerse de una cultura muy amplia y de amistades distinguidas, nobles en su
mayoria; una de ellas, quiza la mas importante, fue Guiomar de Ulloa, bella viuda adinerada que a
la postre seria uno de los apoyos mas decididos en la cruzada emprendida por la santa, cuya
vocacion la llevé a fundar un nuevo convento en donde las reglas y condiciones de vida se
acercaban mucho a los ideales originales del cristianismo, con votos muy rigidos de pobreza, de
castidad y vocacion de bondad. Cabe advertir que toda su labor se logr6 con la ayuda
importantisima de sus amigos y familiares ricos, quienes aportaron grandes cantidades de dinero
para realizar los proyectos de Teresa.

En el mundo de oscurantismo en que le toco vivir, el estatus al que se confinaba a las mujeres era

el de “obra imperfecta del Sefior” y cuya maxima aspiracion era, después del juicio final, resucitar
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con cuerpo de hombre. Teresa no confrontd, como muchas veces se piensa, este mundo
segregacionista y masculino, sino que adecud a una estructura mas rigida todos los elementos que
hicieran de las mujeres en su conjunto un grupo apegado al llamado eclesiastico de ese momento,
sus obras generalmente propugnan por el establecimiento de cdnones mas rigidos y cerrados para
que las mujeres subyuguen su condicién natural y se reivindiquen endureciendo su caracter: “Toda

33

mujer que se haga varén, entrara en el reino del cielo”” este pensamiento aparecia ya en el mismo

San Jerénimo.

Es muy claro en la mayoria de sus textos que esta necesidad de cambio hacia un nuevo estado
espiritual implica un cambio fisico en el estado natural de la mujer, que, como semilla de la
pecaminosa sensualidad, estd obligada a confrontarse a si misma, venciendo su condicién,
venciendo su cuerpo y transmutandolo en cuerpo de varén; esto ahora suena a verdadera infamia,
y hacer un juicio implica una reduccion insubstancial del problema religioso, hay que buscar en el
contexto las razones de la creencia; lo que queda muy claro es que el personaje que se retrata en
la mayoria de sus escritos (que por lo demas son de una claridad sorprendente para la época)

tiene un caracter recio, austero, riguroso y verdadero y de esto hay mucha constancia.

Por ejemplo, un testimonio de su busqueda personal que se transfiere a su ideologia se encuentra
en la solicitud que, casi al morir, le dirige a la priora de Granada: “Pido a vuestra reverencia que
mire que cria almas para esposas del Crucificado, que las crucifique en que no tengan voluntad ni
anden con nifierias. Mire que es principiar en nuevo reino y que vuestra reverencia y las demas
estan mas obligadas a ir como varones esforzados y no como muijercillas”* con esto podemos
observar que en realidad la santa no buscaba mayor libertad —entendida como ahora lo hacemos-
para sus coetaneas sino todo lo contrario, hacer de su condicion (un estado pasajero e imperfecto)

el problema a vencer y que seria modificado para bien una vez que resucitaran en cuerpo de

zj Cfr. Teresa de JesUs. Obras completas. Madrid, Catdlica, 1974. p. 43
Idem.
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varon, negando evidentemente su género y la consiguiente cualidad sexual femenina. En una parte
de Camino de perfeccién, indica que las mujeres y sobre todo las monjas estan obligadas a
adoptar una postura mas fuerte y masculina; critica de manera despectiva la poca fortaleza (fisica y
espiritual) de aquellas llamadas a la vida monacal y, ademas, pone como maximo ejemplo de
conducta a Catalina de Cardona, religiosa anacoreta y penitente que renuncia al mundo para lograr
el estado perfecto de su espiritu en relacion con Cristo, esta santa se fustigaba todo el cuerpo de
forma brutal con cilicios, vivia en una cueva sin posesién alguna, practicando ayunos muy
prolongados que la llevaban a estados de letargo mistico, cuando salia de ella para asistir a misa lo
hacia con un atuendo tosco hecho de sayal en forma de tlUnica semejando a un hombre y

demostrando con esto su busqueda de la nueva categoria en el mundo espiritual.

En la mayoria de los textos de Teresa el cuerpo esta presente como parte adyacente y mortal del
pensamiento mistico, siguiendo la tradicion confiere a esta existencia fisica la caracteristica de
periodo de metamorfosis, el fin de todo cristiano y sobre todo de las monjas, es evolucionar a otro
estado espiritual superior, el ya mencionado cuerpo de varén. También en sus textos destaca el
dolor auto-infringido como medio para la santidad y es por esa razon que el valor iconolégico de su
imagen trasciende de manera directa el hecho religioso acercandose por el extremo al mundo

laico.

El mortificar la carne es —ahora lo entendemos muy bien- un placer extremo y exacerbado, sélo
comparable al proporcionado por el orgasmo, quiza por eso la representacién de sus estados
obnubilados de razén contengan de suyo el sesgo ltbrico; Jung explicé como es que una fantasia
inconsciente, originada en la infancia puede llegar a desarrollar un fantasia consiente en la
madurez que se presenta como un suefio recurrente y que no es otra cosa que una regresion a la
libido de forma infantil, asi mismo el autor refiere coOmo es que estos suefios recurrentes
ocasionaban en sus pacientes femeninas neurosis e histerias de naturaleza sexual que en

ocasiones no encontraban descanso sino experimentando algin tipo de molestia fisica,
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principalmente en actos de sufrimiento extremo ocasionados por la misma pacientess. Si bien el
origen es distinto, podemos hacer comparaciones entre la ambivalencia del gusto por las
sensaciones puramente fisicas y su sublimacion a partir del hecho espiritual y sus sensaciones de
caracter ontoldgico, es asi como la obra de la santa, de origen intelectual, deviene metafora de un
misticismo con alto grado de exaltacién, recordemos que es aceptado que todas sus obras son
escritas bajo un influjo mistico que la llevaba al éxtasis y a grados de fervor supremo, como la
levitacién o el arrobamiento divino, la pregunta consiguiente es paraddjica: ¢ llegaba al éxtasis por
escribir o escribia cuando llegaba al éxtasis? Mas aun cabe preguntar si estos textos pueden ser
exhibidos como “diarios de un trastorno psicologico” o como literatura trascendental; habra que

recordar el motivo (real o ficticio) que la llevo a la vida religiosa.

Seguramente ese caracter de enaltecimiento fisico-espiritual ha hecho que su iconografia
favorezca, en mayor o menor medida, la voluptuosidad de las formas tanto compositivas como
narrativas; el gesto de la santa, en tanto retrato, busca representar ese estado especifico al que ha
llegado una vez alcanzado el éxtasis, provocado directamente por la mano de Dios o de JesUs, a
quien ella decia escuchar como fuente directa de su obra. El caso es que la representacion de un
espasmo, ya sea producto de la divinidad o de la lascivia, comportan casi los mismos elementos,
por lo tanto no es de sorprendernos que los artistas que se han acercado a esta iconografia
terminen por hacer representaciones muy cercanas al caracter humano sexual que conlleva el

éxtasis religioso.

Ahora bien el artista recurre a los sistemas de representacién que tiene a mano, es decir,
sincrénicos a su trabajo y, como ya sabemos, la elaboracion de un discurso iconolégico es mas
bien de caracter personal imbuido si por el contexto, pero con una disposicion heterogénea a sus
correligionarios artistas; en el caso especifico de la obra relacionada a la santa de Avila es comun

% ¢, Jung, Carl Gustav, Teoria del psicoanalisis. Barcelona, Plaza y Janés, 1972.
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gue el discurso iconolégico busque representar goce como sinénimo de éxtasis, entendido en un
discurso religioso que exclusivamente concibe una especie de estado mistico o de elevacién
espiritual, en donde el problema del cuerpo queda totalmente descartado; es asi como la santa
puede ser representada en estados de puro placer en el contexto religioso sin correr
(aparentemente) el riesgo del desliz de la inmoralidad. Pero recordemos que toda imagen es sexo,
entonces nuevamente confrontamos la diatriba idolatrica, circulo vicioso del enredo lUbrico-

espiritual en los objetos de culto.

No se puede dejar de lado que Santa Teresa ha sido representada en infinidad de retratos como
una mujer de edad madura, protegiendo a sus novicias o (como el viejo San Jer6nimo) en su labor
de escriba, ya acompafiada del Espiritu Santo, ya mirando el cielo en busca de la comentada
inspiracion celestial. Hay en algunos de estos retratos, sobre todo los de la pintura espafiola del
siglo XVIII, ejemplos de un grado de contencion que su creador decide asumir, el tema no es
confuso y los elementos de que se puede echar mano son infinitos, pero por alguna razén se
excluye el gesto voluptuoso.

Entendemos que el fin especifico del arte sacro es aleccionador, edificante e instructivo, con total
apego a los elementos didacticos que se desprenden del canon, pero es evidente que la historia
del arte no puede escapar al hecho humano de la creacion y la invencién artistica, por lo tanto el
pintor a pesar de, 0 precisamente por la censura, ha creado obras que en su misma naturaleza
permiten observar elementos descriptivos del placer entendido en su vertiente fisica y, a manera de
anécdota, la misma santa se quejaba de las obras en donde aparecia como una mujer mal
parecida y agreste. Significativamente las obras mas reconocidas de este tema son las que
muestran de manera mas clara su sesgo erdtico, donde el placer del éxtasis religioso es
representado por el cuerpo, el rostro contrito que puede confundir al espectador al momento de la
lectura.
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Como ejemplo de esto anterior podemos ver, en detalle, la obra que Guido Cagnacci pint6 en el
siglo XVII, Santa Teresa de Avila ante la cruz, (p. 52) donde el gesto de compuncion refleja por
una parte dolor, facilmente identificable por las lagrimas que perlan su mejilla derecha, y por otra
parte un indudable goce, provocado por el mismo sentimiento o por otro de nivel mitico, es
evidente que la obra no busca la lascivia como eje tematico, pero es obvio que la frontera es muy
tenue. La santa mira de frente un crucifijo y lleva su mano derecha al pecho en sefial de dolor, con
la izquierda sostiene la cruz y una rama de flor blanca, est4 coronada de espinas y usa el habito
tradicional de las carmelitas de San José. Esta obra tiene un sesgo intimista y como mucha de la
iconografia cristiana y de la propia obra de la santa, busca hablarnos del dolor fisico como medio
para la salvacién y la trascendencia, es aleccionadora y contiene el lenguaje propio del cristianismo
con la clara utilizacion de su simbologia, hay pues todo un canon representado de manera
correcta, es decir, cumple su funcién de “medio de comunicacion”, por lo menos en el ambito que
busca afectar; pero ademas surge el perfil psicoldgico del asunto, muy del gusto de los criticos de
arte de finales del siglo XX; apoyados en la mencionada teoria junguiana, la descripcién de la
iconologia de esta obra, tiene evidentemente una carga er6tica: el individuo se encuentra
indisputablemente en éxtasis (de eso precisamente se trata la representacion) y evidentemente es
un estado fisico exaltado, ocasionado si por el espiritu (cualquier cosa que esto quiera decir) pero
definitivamente de consecuencia somatica ¢,qué mas puede estar pasando en ese cuerpo sino una
descarga incontenible de sensaciones y sentimientos todos de atributo organico? No hay duda de
cual es el elemento discursivo, pero si hay un momento de duda en como se ha representado esta

cuestion y, por supuesto, de qué carga simbdlica se ha dotado al icono.
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Fig. 9 Guido Cagnacci. Santa Teresa ante la
cruz, 1674 (detalle) 6leo sobre tela, 70 x 55 cm.

Fig. 10 Gianlorenzo Bernini, Extasis de
Santa Teresa, 1646-52, talla directa en
marmol, 350 X 322 X 145 cm.
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El caso extremo de esta coyuntura es sin duda la escultura de Gianlorenzo Bernini, El éxtasis de
Santa Teresa, 1646-52, (p. 52) en esta obra se representa la vision de la santa, cuando un angel
estd a punto de atravesarle el corazén con una flecha de oro dejandola en una especie de
ausencia fisica y espiritual, esto como representacién del amor que siente hacia Dios y de su
experiencia mistica excedida. Se entiende que el simbolismo de “amor por Dios” queda en el puro
plano espiritual representado por la metafora del terrible dolor producido por la flecha que
atravesard el corazon, pero el modo de representacion que se elige es nuevamente un referente de
puro placer fisico, el rostro de la santa muestra indudablemente un gesto de fruicion que puede no
ser muy claro y dejar un tanto de duda sobre que tanta satisfaccién o regodeo fisico observamos,
pero que no deja duda alguna en lo que se refiere a la pulsion de vida que con esto se quiere
simbolizar, el cuerpo todo esta a merced del encuentro mistico con la epifania, hay en ese dolor un
grado de placer extremo que incluso logra contundir de manera absoluta la conciencia de Santa
Teresa. Esta obra muestra, con el clasico amaneramiento de la época, el discurso rebuscado de la
idea “éxtasis”, el Unico referente para hacer que esa idea abstracta progrese a pensamiento y
después a una obra narrativa o por lo menos representativa, es un referente humano y que

pertenece en exclusiva al cuerpo sistémico, el regodeo sexual.

De factura mas reciente la obra de Gérard Garouste, Sainte Thérése d'Avila, 1983 (p. 54) cuya
circunstancia contemporanea le dota de un significado especial, puede ser vista sin duda como una
reflexion intimista respecto de la disciplina. La bUsqueda de este autor estd mas cerca de la
nostalgia por el proceso técnico formal de la pintura-pintura que por preocupaciones de orden
filosofico; la obra es parte de una serie que investiga acerca de las posibilidades de su disciplina en
el barroco y evidentemente de sus elementos iconogréficos e iconoldgicos, es por eso que el autor
elije un tema perfectamente compatible con la cuestion que busca deshebrar, nuevamente la

ambivalencia del tema Santa Teresa conforma un vademécum de variables conceptuales (la mujer
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y su condicion de género, la religiosa y su contexto mitologico, el cuerpo exaltado, el dolor, la pena,
el deseo, el amor, el acoso inquisitorio, etcétera) que no estorban a la pura investigacion tangible y

gue, ademas, pueden llegar a sostener un puente conceptual entre lo mistico y lo laico.

Fig. 11 Gerard Garouste, Sainte Thérése
d'Avila, 1983, 6leo sobre tela 123 X 200 cm.
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En la obra vemos una pincelada febril, nerviosa y rapida, una paleta limitada, concreta y de alto
contraste, el dibujo no corresponde a una proporcién naturalista sino a una necesidad expresiva
(manos muy grandes, cabeza y pies pequefos), la iconografia se compone del personaje
localizado en un recinto cerrado con arcadas y pafios, de un altar con crucifijo dorado, un libro
abierto y dos esculturas al fondo, posiblemente un San Cristébal y un San Jorge. De nuevo y de
manera independiente de la blsqueda del artista (0 mejor aln: ontolégicamente a...) el motivo
deviene seduccion, el rostro y la actitud de la santa muestra indudablemente el ya referido placer,
el cuerpo esta dispuesto en movimiento serpenteado y escabroso, un tanto como los San Jerénimo
de Caravaggio, con esta propension a la caida inminente que genera un grado de tension
constante, la accién de las manos es ondulante y displicente casi abandonada al movimiento que
converge a la izquierda donde el crucifijo; la mirada y los labios aunados al conjunto del cuerpo no

pueden sugerir mas que el deseo por el edn aqui representado por la totalidad del altar.

Es logico que la descripcion de una obra se amolda al glosario de quien la hace y donde se busca
lubricidad se encontrara irremediablemente y, como ya anunciaba en el capitulo anterior inmediato,
incluso se puede forzar el adjetivo por sobre la iconografia, esa es una de las virtudes de las
imagenes, su posibilidad a la especulacion; sin embargo hay una constante en el tema que
enmarca y puntualiza, por lo menos a ese rostro embelesado por el placer, el deseo, el goce y el
espasmo como componentes inmanentes a la representacion de la santa. La iconografia de Santa
Teresa, que no es un tema de gran difusion comparado con otros del martirologio, posibilita la
lectura ambigua, al grado que desde hace unos cincuenta afios, el arte la remite o la decanta
especificamente hacia el elemento lascivo, porque funciona como metéfora de un sentimiento y de
una sensacion, de amor, de placer y de deseo y, quiza ante la imposibilidad del individuo
secularizado para ordenar todo esto en un estrato espiritual, se busca la solucién mas facil,

exponer la propia version.
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Fig. 12 Ouka Leele, Teresa, Teresa, 2002,
fotografia coloreada
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Todo esto se muestra de manera mas clara en la obra de la fotografa espafiola Ouka Leele Teresa,
Teresa, del 2002, (p. 56) dos mujeres, una representando a la santa en habitos carmelitas, se
yuxtaponen sobre un fondo muy calido en degradacién del anaranjado al rojo y sugiriendo un
movimiento en forma de arco, la santa mira hacia su parte superior izquierda con un gesto sublime,
tranquilo, como si observara a Dios en el plano metafisico del paraiso y ausentandose de la
situacién representada; la otra mujer, joven y atractiva, contrastada bellamente al fondo con un
tono de piel azul, se acerca sonriente a la santa por su lado izquierdo (derecho de la imagen),
irremediablemente va a besar sus labios. Al situarnos en el instante previo al beso, la artista crea
una atmosfera de lubricidad contenida, es obvio que el beso va a ocurrir pero no podemos

asegurar la carga y el nivel de erotismo que este contendra.

De manera curiosa es por medio de disciplinas contemporaneas, como la foto y la cinematografia —
el medio innovador por excelencia- que el personaje ha adquirido un relevancia especial, la vida y
obra de Santa Teresa ha sido tema de por lo menos cuatro filmes muy importantes, el mas reciente
dirigido por Ray Loriga36 gue muestra a la santa, interpretada por la actriz espafiola Paz Vega,
como una mujer bella e inteligente, profundamente religiosa y confrontada consigo misma por su
condicién de género y con la curia romana y el tribunal inquisitorial espafiol por el dogma,

luchando por sus paradigmas de origen divino con las armas de su intelecto y su fe.

Resulta curioso entonces que el valor iconoldgico de quien buscaba reencarnar en cuerpo de varén
ha terminado por ser icono paradéjico y representativo de un ideal emancipador, donde el cuerpo
fisico y sus sensaciones, sentimientos, temores e ideales son conjuntados por el mismo espiritu
cristiano de igualdad que se gesto en el afio cero de nuestra era cuando la encarnacién permitié el
nacimiento de una nueva filosofia religiosa de vida, con esto la iconografia de Santa Teresa brinca

al mundo secular como estandarte transcrito de lo femenino y lo corpdreo.

% V. Teresa, el cuerpo de Cristo, afio 2007, guién y direccién Ray Loriga, produccién Andrés Vicente Gémez, Madrid,
Espaia.
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En el capitulo Il de esta tesis, Secularizacion del culto religioso, se abordara en general el proceso
histérico social que occidente siguié para desprenderse del sesgo religioso con que la humanidad
vivio desde sus origenes, de como la nueva conformacion implicé un proceso de adecuacion de
ciertos valores misticos y sociales a través de la politica y el arreglo nacional, de cémo con la
Reforma y la Revolucién francesa, Occidente se ajusté a los tiempos de cambio mas importante
hasta ese momento y cémo fue que todo esto resulto en un nuevo sistema de representacion de lo

laico heredado de lo religioso.
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CAPITULO Il
SECULARIZACION DEL CULTO RELIGIOSO EN EL NUEVO ORDEN SOCIAL.

“No era una descripcién de la batalla, era la batalla.
En su desorden bélico se agitaba el Dios que es Tres y es Uno”
Jorge Luis Borges,

El espejo y la mascara.®’

El concepto religion con que esta imbuida la doctrina cristiana comporta los ideales de ascetismo,
misticismo y fe o en otro término mas objetivo, el de santidad, que a su vez implica e involucra
como condiciones sine qua non la castidad, la mortificacién, la honradez, el sacrificio, la moralidad,
la bondad, la entereza, etcétera. La religion es ademas coalicion, alianza y excelencia, el grupo se
ajusta a la formacion que la cabeza del templo decide, el ritual se estructura en los paradigmas
subjetivos que soportan el acto de fe de aquel ser humano que ha sufrido lo indecible, de aquel que
ha peregrinado descalzo miles de pasos, de aquel que pasa cuarenta dias y cuarenta noches en el
desierto y regresa para predicar. La institucion de las tres grandes religiones monoteistas de la
actualidad puede llegar a parecer normal, tanto que es imposible no encontrar, en el
apoltronamiento de su mismo proceder, un cimulo de irregularidades y anatemas confrontados con
su propia naturaleza; hacer una critica constante y, generalmente muy asertiva, de todas sus
estructuras es, en la mayoria de las ocasiones, muy facil, hay mucho material para la confrontacién
constante; el judaismo, el cristianismo y el islamismo sufren los fundamentalismos que conlleva el
largo transcurso de los siglos, el proceso de erosién de los paradigmas originales y, sobre todo, la
intima relacion entre esa institucionalizacion y los poderes politicos y econémicos hacen que la
verdadera reflexion religiosa quede ahondada en una estructura de naturaleza poco mistica. Pero
I6gicamente su gran poder actual y lo que éste comprende, se fue conformando a lo largo de los

siglos; este poder implica, entre otras cosas, la arbitrariedad de la fe, la sin razén de la intolerancia

" Borges, J. L. El libro de arena, p. 83
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estuvo presente desde los origenes como si de una caracteristica se tratase. A todo esto se tuvo
que sobreponer la imagen. En este capitulo se analizan con una metodologia inductiva, los
procesos sociales que permitieron la traslaciéon de ciertos valores religiosos al contexto laico con el
surgimiento de los conceptos: Republica y Estado a partir de la Reforma y la Revolucion francesa
y, de cOmo se genera un nuevo sistema de representacion que, a la postre, conformaria la base

para el desarrollo del arte moderno, las vanguardias y el arte de concepto.

No es posible establecer fechas especificas para determinar el momento determinado de la
inclusion de la imagen dentro del templo cristiano pero la tension iconoclasta generd, por lo menos
durante tres siglos, un estado mas o menos incdmodo para su jerarquia: “Parece claro que todavia
en los tiempos de Constantino el sentido de la trascendencia del misterio cristiano presionaba la
conciencia de la Iglesia jerarquica, obligandola a una decisiéon radical de seguridad contra el
peligro, todavia préximo, de idolatria.”*® Podemos suponer que en esas etapas y con esa
instalacion de las imagen, el cristianismo se perfilaba como la nueva opcién religiosa y, a pesar del
transcurso de los mencionados tres siglos, el peso de la tradicion iconoclasta estaba muy presente

y era realmente peligroso el argumento a favor de las imagenes.

Por otra parte, los orientales de los primeros siglos de la era cristiana eran afectos al andlisis y
consenso de las filosofias y paradigmas de su religién y ademas se permitian la reflexion y la
especulacién; precisamente por esto: “En Oriente fue donde el culto a las imagenes se propagé
méas rapidamente y donde adquirié mayor importancia en la vida cristiana.”*®, permitiendo la
reflexion respecto del hecho mismo de la iconologia como medio para el entendimiento y posterior

aceptacion del dogma, con lo que el poder civil siguio unido al religioso.

* Plazaola, Juan José. op.cit. p. 396
* Ibid. p. 399

60



Al llegar el momento en que el sector occidental se hizo con el poder establecio, entre otras cosas,

la idolatria como eje pedagdgico de la entidad pero sin dejar en claro si esto se habia instituido:

A partir de esa época, la Iglesia no se opuso a aquel movimiento, y particularmente a las
iniciativas de los basileus bizantinos, cuando éstos empezaron a instalar la imagen de
Cristo en las iglesias. Pero oficialmente, por los canones de sus concilios, tampoco
tomaban una postura. Su silencio duré todo el periodo que vio el nacimiento y desarrollo
del culto a las imagenes.*

de ese modo queda determinado el futuro de las culturas relacionadas al catolicismo, en donde la
imagen y su iconologia personifican el quid de su fe. La iconologia instaurada como ley divina
representara en occidente el concepto mismo de la divinidad sellando el futuro de la relacién entre

individuos.

El cristianismo tuvo que enfrentarse desde su inicio, a un judaismo intolerante, sectario, contumaz,
inflexible, exaltado y fanatico, que vio perfectamente en la encarnacién la quimera absurda y un
tanto innocua del fastidioso cuento del mesias, pero no pudo prever la fragmentacion cultural y
religiosa que Jesus, su leyenda y su repercusion habrian de acarrear. Los primeros cristianos se
encontraban en esta division rudimentaria del entorno teocratico israelita, en un mundo donde lo
profano y lo religioso no existian como binomios, un mundo de misterios, arcanos, enigmas y
sacramentos, sometidos ademas al influjo grecorromano que, si bien tenia otra estructura religiosa,
no terminaba por definir puntualmente entre lo que le correspondia a los Dioses y lo que le

correspondia al emperador.

Los primeros afios de su historia no fueron faciles y estan colmados de anécdotas pavorosas que
nos describen capitulos deleznables de la naturaleza humana; asi, el tormento y el martirio son

inmanentes a esa condicion de fe pero también a esa nueva condicion de sociedad; para que el ser

“© |dem.
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humano adquiriera conciencia de su propia condicion absoluta de religion con Dios y al mismo
tiempo de su propia estructura inmortal concedida con el sacrificio del Cristo, hubieron de pasar
muchos siglos. La libertad individual no existia en las sociedades de la antigiiedad, el ser humano y
su condicion no habrian de aparecer como verdad objetiva sino mil afios después ¢qué
pensamiento profano podemos encontrar en esa circunstancia? La naturaleza toda estaba
deificada, el universo todo era sagrado y religioso, la imperfecta naturaleza era (inexplicablemente
para nosotros humanos ultramodernos) muestra clara, evidente e irrefutable del hecho animico. La
belleza, lo bueno y lo virtuoso pertenecian a las insondables jerarquias de Dios y, aunque el
concepto de Dios es un rasgo cultural, este se asumia como natural; el ser humano estaba sujeto
al valor religioso y el contexto social era al mismo tiempo el contexto religioso; para que algunos de
los preceptos evangélicos se desarrollaran tuvieron que acontecer, entre otras cosas, martirios,

guerras, francos homicidios y golpes de poder.

El cristianismo no pudo alejarse del valor mitico del cual se desarrolld y, con la encarnacion
simplemente se afianzaron algunas creencias, pero el paradigma monoteista, ese del Dios Unico
cuyas ordenanzas no pueden ser ni siquiera minimamente transgredidas, se afirmé en tanto se
coligan ontolégicamente Jesus y el Viejo Testamento, sin embargo ni el mismo Mesias pudo abolir
la carga religiosa de su misma herencia israelita, que si bien no pretendia exterminar, si buscaba
confrontar, asi el valor del individuo se mantiene sujeto a la relacién directa del vinculo religioso, ya
sea institucional o no, pero la conciencia de si mismo recae, al final de dia, en su estrato religioso

por lo menos dieciocho siglos.

Durante este tiempo el valor universal e incuestionable del Dios del Evangelio ordena el universo
todo, desde el sentimiento hasta el pensamiento (por lo menos en occidente), desde natura hasta
cultura, términos por demas confusos y hermenéuticos en su momento. EI mundo grecorromano,
donde se gesta el desarrollo primitivo del cristianismo, puede asimilar con relativa facilidad la

cuestion religiosa (el: “ser o0 no ser” de Constantino) y es en si misma una especulacién politica y

62



social de trascendencia hegemonica, donde la omnipresencia divina comprende absolutamente
todos y cada uno de los actos humanos disculpandole asi de cualquier hecho deleznable que
conlleve la propagacion del Evangelio; de alli a la conquista de los barbaros o de los indios
americanos no hay gran trecho, el cristianismo responde a este contexto inalienablemente mitico,
las guerras no son simple cuestion de poder sino son objetivos divinos, dictados directo de Dios a

través del Rey, camino allanado al paraiso para aquel que se inmole o triunfe.

Toda estructura civica y toda guerra surgida de ésta tienen pues, un sesgo fervoroso, combatir a
los enemigos del Dios verdadero es un acto de religién que conlleva en si mismo la unién de fe que
es condicién para la santidad, esto puede hacer un poco mas claro el perfil del soldado catélico que
hace caer Granada, o el de aquel que dispara su arcabuz en Cholula. Todos son actos
inseparables de la cognicion divina, no hay opcion moral y la opcién ética se subsume al
acontecimiento magico, los pendones militares son, por paralelismo, iconos religiosos. Pero esta
ambivalencia de representacion esta presente desde la prehistérica ¢qué son las antiquisimas
efigies femeninas, qué son las tablillas sumerias, qué son las esculturas de Faradn, qué son las
monedas donde el Cesar imprime su perfil, sino objetos de representacion mitica? La relacion entre

un poder y otro se mantiene en equilibrio en tanto sus fuerzas actten en concilio.

Al cabo de siglos, de invasiones, de matanzas, misiones y retéricas, los muchos pueblos cristianos
devienen Cristiandad, un mundo que fragmenta al mundo, un mundo confusamente impenetrable y
en expansion, lleno del rito propio y en busca de su difusion como verdad suprema, confrontado
con su pasado pagano y en tension con la cuestion iconoclasta, diferido por culturas y sociedades

gue se coligan poco a poco, a través de los misterios humanos de la fe y el misticismo.

Para la época del Medioevo la estructura social del mundo de la cristiandad es profundamente
religiosa, parecida en algunos casos a la estructura romana de la Republica (coetanea a Cristo); el

mundo occidental confronta la evolucion designando una organizacién comunitaria en tanto colegio
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religioso, la unidad religiosa subsiste de igual manera que en la antigiedad, como paradigma de la
sociedad y la cultura que le conforman. Los ritos preservan o exacerban la parafernalia civil y la
religiosa, dependiendo de la circunstancia. La politica (en su concepto arcaico) se trama a partir de
ciertos elementos externos (como algunas fracciones hostiles), el conformismo y la regla de unidad

de fe que es sin duda el valor determinante de toda actividad humana.

Con la lenta conformacion de esta nueva sociedad (mas civil) que es la cristiandad, la categoria de
humanidad entra en relacién directa con la categoria de cristiano, si bien la Iglesia se declara
tolerante, la realidad es que no permite disentimiento alguno y la conversion a la fe verdadera es
condicién inseparable a la condicion humana; el judio, el musulméan, el indio o el oriental no
cristianos alcanzan dificilmente equivalencias comparativas con algunos animales, si bien son
tolerados en el trato diario no alcanzaran condicién humana al cien por cien, sus potestades no
pueden, porque asi lo manda Dios, ser las mismas que las de un cristiano convencido; pero esto
no es nuevo ni privativo de la cristiandad, es igual que en la antigua Atenas donde el extranjero,
que obviamente profesaba diferente, se designa peyorativamente Meteco, para hacer notar que su
otredad no contempla la verdad, o por lo menos para hacer notar su diferencia con los ciudadanos
verdaderos, hay pues un contraste marcado que no permite ni busca la asimilacion del otro, ya por

materia religiosa ya por materia laica.

La nueva ciudad cristiana del Medioevo, por lo demas es un cimulo estrictamente cerrado, su
Unica ley es la ley religiosa y no se comporta como un convenio social a pesar de no poder
sustraerse de algunos cultos civiles como las actividades militares o el surgimiento de las
universidades; esta conglomeracion es una estructura rigida que mana del dictado divino tamizado
por la alta estructura clerical y donde no cabe el menor titubeo al observar correctamente su canon,
el que reniega de su bautismo (epistola de admision a la sociedad catdlica) peca mortalmente,
reniega no sélo de su creencia sino de todo su contexto social y de todo su bagaje cultural, de su

herencia nacional y hasta de su condicién humana.
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Como ya sabemos, las bases morales con que se da estructura al cristianismo provienen de la
tradicion judia e implican el sometimiento a la ley divina y por lo tanto perfecta, con esto el individuo
queda constreflido a su jurisdiccién y con esa unién a su actividad innata, se da sentido a la
relacién entre sus semejantes. Es asi como se establece el poder de la Iglesia a través de su
autoridad méxima, que es parangoén de Dios y no sélo una vaga representacion; el Papa es Dios y
es ademas un emperador con todas las prebendas debidas a cualquier otro y con esto se
establece un contexto social, cultural, politico y religioso, que genera un lenguaje, un modelo y una
iconologia que, como idioma hermético, vincula a la cofradia; ciertamente esto no sélo ha ocurrido
con el cristianismo, de hecho podemos decir que es un factor comdn en cualquier religion de la
humanidad e incluso inmanente a las grandes revoluciones sociales, sin embargo el aura de
simbolismo inherente a la profesion del cristianismo si ha generado una iconologia integral, muy
compleja en tanto concepto, ya que implica una funcidon especifica de adoctrinamiento y de la

relacion que se guarda entre los diversos estratos sociales.

Durante toda la Edad Media el concepto de poder monarquico continué en su estructura milenaria
de equivalencia con el poder religioso, la ley religiosa conforma el convenio civil, asi fue también
durante el Renacimiento y, a pesar de algunos intentos por darle luz de conocimiento cientifico, el
mundo permanecié imbuido por el manto del misticismo. En esta nueva conformacién social la
Iglesia se faculta para privar de la comunion a los renegados, se faculta para identificar a los
enemigos, se faculta para discernir o juzgar casos civiles y religiosos, se faculta para inferir en los
individuos embrujos, herejias y sacrilegios, se faculta para condenar al ostracismo a todo aquel que
se aleja de ella; el ejemplo exacerbado de esta relacidn entre clérigos y legos es la institucion del
Tribunal de la Santa Inquisicién (Concilio de Verona 1183) , que en paises donde no quedaba claro
el surco entre poder civil y poder religioso, se ocupa del veredicto en ambos sentidos, este tribunal
erigido para indagar y sancionar dard estructura al juicio contra la libertad de conciencia y

establece el juicio humano como juicio divino.
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Si bien ahora suponemos que no tendria porque haber mucha relacién entre institucion religiosa e
institucién civil, es claro que esta Ultima emana (o por lo menos se estructura con base en o de
manera similar) de la primera; si la Iglesia adjetiva a sus descarriados, asi mismo y ya desde
entonces las formas civiles consignan del mismo modo a los suyos. El juicio civil conlleva pena,
castigo y proscripcién del ciudadano en el mismo sentido que el religioso, evidente sucesion de
conceptos y acciones; la trasmutacién del poder sacerdotal de la institucion clerical se lleva a cabo
una vez instaurada la constitucion republicana en la imagen del juez civil, ambos comportan el

poder abstracto del regulador dentro de la cofradia.

Una vez que la divisién occidental del catolicismo se adecud a los reclamos de un papado de corte
monarquico y ya establecido como poder absoluto, la ideologia se subordind ante la naturaleza
humana; el poder economico y politico adquirido por el Papa (cualquiera de ellos) devino
incuestionable y requiri6 de propaganda, de medios de redencién que promocionaran la nueva
estructura doctrinal consistente en la fabula, la leyenda, la alegoria, la supersticion y el mito.
Dependiendo de la era y del lugar del adoctrinamiento la Iglesia sistematizé la conquista religiosa
permitiendo y alentando las practicas locales que le eran Utiles para su objetivo y por supuesto
destacando siempre el sacrificio —tanto fisico como espiritual- de las victimas de la intolerancia
religiosa, con esto se asegura que la fe mantiene su natural relacién con la expiacién misma de
Jesucristo que da origen a la doctrina. Para ese entonces todo el mundo cristiano se circunscribe al
poder divino otorgado al Papa, el Rey asi mismo es un representante de este poder en un nivel
mas local, y asi fue por lo menos durante los mas de quinientos afios que dura la Edad Media. Es
con la Reforma y posteriormente con la Revolucion Francesa que se desarrolla una nueva

estructura y que sera revisada en el subcapitulo que continda.
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II.1 La Reformay la Revolucion francesa.

Sabemos que con la confrontacién civil-religiosa hay varios sismas que la Iglesia ha tenido que
sortear a lo largo de su existencia, las oposiciones a su institucionalizacién en los primeros siglos,
los origenes del Papado como poder temporal, las reacciones del sentimiento religioso y el
anticlericalismo de la alta Edad Media; la Cautividad de Babilonia y el Gran Cisma de Occidente **,
las reacciones del pensamiento religioso, del espiritu cientifico y del pensamiento libre; la
escolastica, las revueltas franciscanas contra Juan XXII, etcétera; pero en realidad no hay un
acontecimiento que por si solo lograra poner en aprietos a la institucion y de hecho casi todo el
siglo XIV y el XV la estructura corrupta de la institucion no sufre grandes fracturas que pongan el

grave peligro su existencia.

El primer intento regulador a la confrontacion de poderes para su clara separacion se da con la
Reforma. Durante la primera mitad del siglo XVI se busca sustraer de la obediencia a los papas a
varios de los paises europeos como medio para la justa aplicacion del canon cristiano, se implica
veladamente el conflicto iconoclasta nuevamente y se perfilan una serie de disyuntivas sociales,
politicas y légicamente econdmicas; se busca que el criterio eclesidstico y sus decisiones se
apeguen a la Biblia para poder regresar a la pureza cristiana de los primeros siglos (o al menos
esto es lo que usa como gallardete), ademas con la propagacion de las ideas renacentistas que
propugnan por volver a los origenes del conocimiento a través de documentos primigenios, la idea
de retorno se vuelve mas clara, aunado a esto, la invencion de la imprenta y la consiguiente
difusién masiva de ideas y conocimientos facilitan el desarrollo de una tension contra la estructura
anquilosada de la Iglesia. El cuestionamiento al poder casi infinito de las circunferencias papales
por parte de algunos principes europeos que hacian notar la decadencia religiosa y moral de los
miembros del clero, el desmedido empoderamiento econdmico y la acumulacion de bienes

L Cfr. Guignebert, Charles. El cristianismo medieval y moderno, México, Breviarios del Fondo de Cultura Econémica, 1957,
p. 159
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materiales, aporta el ingrediente necesario para iniciar una rebelion en varios frentes. Martin Lutero
encabezara este linde en la historia mundial. Excomulgado en 1520 se niega a ser sometido por el
gue considera corrupto poder papal; con la Confesion de Augsburgo determina lo que sera su
paradigma ético, moral y, sobre todo, religioso, asumiendo a la Biblia como el maximo principio
regulador tanto de la fe como de la estructura social. La aristocracia alemana ve en este
movimiento la oportunidad de secularizar parte de la vida diaria ademés de hacerse de algunos de
los bienes indebidamente acaparados por la Iglesia, asi mismo al enfrentarse al poder religioso se
enfrentan al poder coligado del emperador, que por su misma naturaleza es igualmente corrupto e

inmoral.

Varios paises (sobre todo nérdicos) se coligaron a las nuevas ideas en busca de ordenar la
relacién civil-religiosa entre sus habitantes, se trata de un intento restaurador de los principios
cristianos y al mismo tiempo del primer intento por dar al individuo una condicién intrinseca a su
propia naturaleza. Jean Calvino, en Francia y Suiza, organiza, con la Reforma, una estructura
religiosa casi democratica al construir una republica protestante que limita los sacramentos al
bautismo y la cena, suprime ceremonias, niega la tradicion y, sobre todo, destaca el dogma de la
predestinacion de los elegidos y la supremacia incondicional y privilegiada de Dios por sobre todas
las cosas. En 1531 Inglaterra se separa de Roma, mas por una excentricidad machista del
desenfrenado Enrique VIII que por verdadera conciencia civilizadora, razonamiento humanista o
fervor religioso; el Rey se declara jefe de la Iglesia Anglicana con todo lo que esto encarna,
haciendo que la estructura social se comporte de manera diferente a la que se exige desde la
basilica de San Pedro; su hija, Isabel | de Inglaterra, completa la conversién apoyada en una
enérgica actitud anticlerical, que posteriormente habra de permitir la vocacién laica e imperial de
Inglaterra y al mismo tiempo el fuerte enfrentamiento de orden religioso con Irlanda y Escocia que

pervive hasta nuestros dias.
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Sin embargo, en realidad todas las aportaciones del pensamiento de la Reforma no propugnaron
por hechos sustanciales a la cuestion del balance de fuerzas entre el orden divino y el orden
terrenal; en esos paises septentrionales donde pegd con mas contundencia el nuevo ideal, la
unidad de fe seguiria siendo sindnimo de unidad nacional, profesar la misma fe del soberano es un
signo de unidad civil, es un paradigma laico. El terrufio existe con una religibn que dota de
civilizacion, refinamiento y progreso a todos los coterraneos, si el cabecilla se confiesa creyente o,
especificamente cristiano, esto basta para que, a manera de manifestacion de unidad nacional, el
pueblo asimile la religion como cuestién de identidad dominante, de alli el conflicto mencionado con
las provincias, que se conforma como discrepancia religiosa al mismo tiempo que revuelta civil,
ambos elementos el laico y el mistico, son entonces elementos caracteristicos de un lugar y su
inseparable (aunque no modificable) cultura. Pero muy lentamente y en varias regiones las cosas
empezaron a cambiar, sobre todo y paradéjicamente, como parte de la misma estructura del canon
cristiano y ya para el Renacimiento las ideas se volvieron vertiginosamente revolucionarias; de
inicio se cambia la concepcion misma del ser humano como parte de la naturaleza terrenal y divina,
se desacraliza el contexto politico y muchas de las estructuras civiles; se afirma, quiza por vez
primera desde la primitiva y despareja “democracia” griega, el concepto ontoldgico de ser humano,
con su libertad fundamental y la prevalencia de su gnosis. Es a partir de ese momento de la historia
que los individuos empiezan a confrontarse al mito y se desarrolla una indiferencia religiosa
durante los siglos XVI al XVIII, permitiendo, entre otras coas, que el concepto del mundo y su
evolucién cambie radicalmente, como nunca antes en diez milenios, ddndose con esto inicio a la
época moderna. Hacia las ultimas décadas del siglo XVIII, las ideas expandidas de varios
individuos hacen estallar las proclamas de igualdad, libertad y fraternidad; en el continente
Americano se da inicio a la Independencia de los Estados Unidos conseguida el 4 de julio de 1776
encabezada por filésofos de corte cientifico que si bien reconocian el valor de la tradicién cultural
europea, incluido el tema religioso, también proponian un cambio destacando la importancia de su
adecuacion a los nuevos territorios y a los nuevos tiempos, fundan las nuevas instituciones

caracteristicas de la modernidad, universidades, bancos, congresos, etcétera.
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En Europa casi al mismo tiempo, los fildsofos y los economistas inician movimientos intelectuales
en busca de aminorar las terribles desigualdades existentes, heredadas del vasallaje antecedente;
en 1782 se funda en Madrid, siguiendo el ejemplo de los paises septentrionales, el Banco Nacional
de San Carlos, con la intencién de hacer accesible el crédito para todo individuo, lo mismo ocurre
en la republica Cisalpina (después Italia) en 1796 y en casi todos los territorios concernidos en las
invasiones napolednicas. Uno de estos filésofos, Jean Jacques Rousseau, critica la estructura
social, previa a la revolucion, por corromper la naturaleza humana (que él asegura es
inherentemente buena), por lo tanto hay una critica al poder religioso existente en la Europa previa
a 1789 en tanto este hace liga inseparable con el poder laico; en su obra difunde el bucélico mundo
al que el individuo debe regresar. Sus ideas son sin duda la semilla de los conceptos que habrian
de permitir el cambio y, son ademas, fuente conceptual de las imagenes artisticas que se crearan a
finales del siglo XIX; Delacroix, Corot, Millet y posteriormente los Impresionistas beberadn de esos
arquetipos naturalistas para conformar una nueva iconografia del arte secular, en donde el cuerpo
humano no es ya un templo contenedor del alma inmortal, en donde la naturaleza es el lugar que
ocupa el individuo y no el regalo de Dios, se hace asi un puente entre individuos de dos mundos
distantes, uno el Renacimiento otro el humanismo, Las ideas de Rousseau conforman un nuevo
espacio de convivencia para todo ser humano, concediéndole por el simple hecho de su existencia,

un valor irrenunciable y reivindicativo en su contexto sociocultural.

Tras los fracasos en la politica exterior de Luis XV, que llevan al imperio a perder los territorios
colonizados de la India y Canada y los varios afios de mala administracion publica y el desapego
del tema social de Luis XVI, el pueblo se enfrenta directamente a una crisis econdmica sin
precedente. Con los aires de cambio traidos desde el continente americano por la independencia
de los Estados Unidos se generd en el ambiente intelectual europeo una conciencia humanista -
heredera de la Reforma- que ayudd indudablemente a cultivar un estadio propicio para el

levantamiento.
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Ante este clima de inquietudes, el Ministro de Hacienda francés, el economista Robert Turgot, inicia
una serie de reformas liberales inspiradas en el pensamiento de los fisidcratas* con la intension de
atenuar las grandes desigualdades sociales, sin embargo y ante el desinterés de los reyes, Turgot
y su proyecto reformador se enfrenta a la aristocracia y el alto clero, no dejando ninguna salida al
deseo de terminar con una sociedad fundada en los privilegios para conformar un nuevo convenio

gue lleve a instaurar un orden igualitario.

En mayo de 1789 se conforman los Estados Generales de Francia, una estructura politica
reformista que da paso, el 17 de junio, a la Asamblea Nacional; el &nimo de la sociedad francesa
durante esta oleada de cambios llega al climax el 14 de julio, ese dia el pueblo ataca la Bastilla y
con esto confronta directamente y a partir de una serie de ideas y bases tedricas, la supuesta
transmision del poder divino a un individuo, el Rey, y confirma la inexistencia de ese valor inherente
a la naturaleza del soberano, que sin duda era cabalmente representado por la actitud y postura de
los reyes franceses Luis XVI y Maria Antonieta, que nunca tuvieron en cuenta la opinion del pueblo
ni las propuestas de los filésofos y economistas como Turgot, ni la necesidad inaplazable de hacer
modificaciones en las estructuras del poder; en ese contexto el Rey no es ya representante de Dios
en la tierra, deja de ser ese dios poco mas que supletorio que, haciendo uso del poder que esto
implica, se ha venido conduciendo ante sus subditos. Hasta ese momento ningin monarca habia
ofrecido razones para sus actos, como no habra de hacerlo tampoco Dios; hasta ese momento la
omnipotencia es condicion monopdlica de ambos. El 4 de agosto de 1789 la Asamblea proclama la
Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano, convenio fundamental de las
instituciones humanas cuyos principales enunciados confieren la igualdad politica y social a todos
los ciudadanos; el respeto a la propiedad privada; la soberania de la nacion y la posibilidad de

acceso de cualquier ciudadano a puestos de la administracion publica; la obligacion de respetar la

“2 Fisiocracia: pensamiento cuya doctrina econémica confiere a la naturaleza preeminencia ante la industria y por lo tanto
hace de la agricultura su principal fundamento.
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ley y al mismo tiempo, la libre expresion de la voluntad general; la sociedad toda se obliga a
respetar las opiniones y creencias de cada uno de los ciudadanos; se instaura la libertad de prensa
y de palabra y, la distribucion igualitaria de los recursos obtenidos por los impuestos y cuya
administracion corresponde a los representantes populares. Estos enunciados que ahora pueden
parecernos de una obviedad insultante, en su momento fueron conquistas inigualables y nunca
antes vistas en la historia de la humanidad, las relaciones entre pueblo y poder politico-religioso
por primera vez quedaron inscritas en un convenio social. Es con la Revolucién que la estructura
monarquica-religiosa queda desechada para dar paso al Humanismo y terminar asi con la
condicién de sumision del Estado a lo clerical. Pero los motivos que generan la revuelta no son
evidentemente de corte filoséfico, son, como siempre, resultado de la tension que se produce
cuando un pueblo es sometido a la injusticia econémica. Caen los reyes y con ellos el sistema
degenerado del poder absoluto. La Revolucion proclama e instaura la separacion del Estado y la
Iglesia, configurando el inicio de concepto de persona como eje de las instituciones nacionales, con
esto queda claro que todo ser humano (al menos en teoria) tiene derecho a una vida de libertades,
incluso en cuestiones religiosas y en donde no hay porqué hacer controversias al respecto. Nace
también, en ese momento, el moderno culto civil; ya no se adora simplemente la efigie del Cesar
(como referente de poder politico-religioso) en una circunferencia de oro, sino que se rinde tributo a
una serie de simbolos, emblemas, insignias, alegorias, encarnaciones, efigies, retratos y, por si
fuera poco, también a los lemas y sus conceptos. La carta constitutiva de la nueva nacién deviene
reliquia mistica y, por lo tanto se le debe fervor y culto en el mismo sentido religioso que se le rinde
a una ostia o a un crucifijo, hay pues un simil entre ambos extremos. El culto civil es la
comparacién analégica del culto religioso, ambos entrafian desde ese momento y adn ahora de
manera natural, la representacion del poder temporal por una parte y del poder eterno por la otra,
entrafian de la misma manera el valor del objeto y de la imagen como la forma misma de la
significacion abstracta, si la cruz simboliza el universo catdlico, la bandera simboliza el nuevo
mundo que promete regirse por la realidad concreta del humanismo, dejando de lado todo misterio,
todo arcano, todo sacramento. Pero los acontecimientos que siguieron a la revuelta popular se
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toparon de frente, entre otras cosas, con la naturaleza humana de la miseria, del rencor, del poder

enajenado por el hasta entonces, resignado plebeyo.

La Revolucién y su divisa estaban condenadas a confrontar al individuo y a su propension al odio y
a la maldad refutando plenamente las teorias de Rousseau; se acciona la guillotina, ocurre el
Terror y, si la Convencion salva al pais de las invasiones extranjeras, no logra conformar el nuevo
Estado nacionalista que el humanismo proclama; el 9 de noviembre de 1799 (18 de Brumario en el
calendario revolucionario) Napoledn da el golpe de estado que le coloca a la cabeza del supuesto
nuevo orden social. Es nombrado consul vitalicio en 1802 asumiendo los viejos modelos de la
tradicion mondrquica y su inseparable vicio religioso; la obra politica de Bonaparte al frente del
gobierno francés, es sin duda muy relevante; crea el Cédigo Civil, se establece la Universidad y el
Banco francés que como instituciones del estado no habian existido hasta entonces, conformando

una rudimentaria pero muy importante estructura para el mundo de caracter ciudadano.

Sin embargo y al mismo tiempo permite y confirma una nueva relacion entre la Iglesia y el estado,
al acordar con el papa Pio VII la nueva estructura que lo llevara a ser nombrado emperador el 18
de mayo de 1804 con las consecuencias ya conocidas. Menos de una década dur6 la primera
ordenacion civil del mundo moderno, sin embargo las bases con que habran de conformarse todas

las democracias occidentales quedan ya establecidas.
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I1.2. Sistemas de representaciéon: dogmatismo y humanismo.

La invencion de la imagen y su transformacion en un sistema complejo de representacion de
pensamientos es un proceso aparentemente ingénito en nuestra especie; pero la verdad es que se
necesitaron una serie casi infinita de coincidencias e incidencias, tanto naturales como culturales,
para que esto ocurriera. Se requirid de la lenta evolucién natural y de unas circunstancias y de
unas caracteristicas fisicas especificas que permitieron después de milenios, desarrollar ideas,
conceptos y herramientas de representacion; asi mismo se esperaria que estos procesos de
representacion surgieran mas o menos por los mismos procedimientos en todos los lugares del
mundo donde el desarrollo del homo sapiens-sapiens fue posible; con las nuevas conclusiones
cientificas podemos decir que asi fue como ocurrid, ya que en cada lugar del mundo donde se han
encontrado vestigios que nos permiten identificar elementos de representacion debidos a la mano
de seres humanos y sus ancestros, estos son muy semejantes entre si y se conforman casi
siempre por los mismos elementos tanto formales como conceptuales, por lo que se puede deducir
gue la particularidad, natural o cultural, que los desarroll6 es inmanente o innata a sus creadores
independientemente del entorno geografico al que pertenecen; mas aun, sabemos bien que estan
intrinsecamente relacionados al ejercicio de rituales misticos religiosos, pero son independientes a
canones o modelos idénticos de creencias que los originaron y de los que buscan ser sistemas de
magia simpatica o, en cierto sentido, alegorias: “Muchos de los objetos tratados con marcas
superficiales atribuibles al hombre (paleolitico) debieron de haber tenido un considerable valor
personal”®. Todos los grupos sociales que buscaban en la representacién un vinculo magico con
su contexto natural no profesaban la misma fe, ni siquiera tenian bien definido el concepto religion,
y aungue el mito y lo magico son concebidos de manera muy similar a como lo hacemos ahora, no
implica el culto a un mismo sistema de credo, mucho menos a una idea de pertenencia cultural o
social que involucraria un convenio entre sus miembros o los integrantes de otras tribus y sus

conceptos miticos.

3 Chamberlain, Walter. Manual de aguafuerte y grabado. Hermann Blume, 1988, p. 103
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Pero entonces ¢Por qué los sistemas de representacion y las imagenes son tan semejantes,
tomando en cuenta que sus creadores estan apartados fisica y temporalmente unos de otros, como
los autores de Altamira y los de Borneo? La respuesta se encuentra en el mismo momento de la
invencion de la imagen. Toda imagen tiene como fin la representacién, el individuo quiere
comunicar algo que le es propio e inherente, tanto a él como a su entorno y, que en su acrecentado
cerebro necesita trascender los limites de la simple actividad de la idea/pensamiento que la crea
para, a partir de la imaginacion, conferirle una analogia de realidad o, por lo menos, de presencia
tangible. Asi es como nace la imagen, para darle a las ideas (que se vuelven pensamientos) una
forma de representacion y al mismo tiempo un valor de transcendencia. La imagen nace también
como verbo (la accion que relaciona un acto ritual con el acto verdadero de la caceria) nace como

instruccién, como aviso 0 como guia para los aliados.

La imagen primitiva no era un sistema de representacion perteneciente al arte, se formula a partir
de ciertos convenios que, debido al reducido grupo donde se inventa y utiliza, permite una claridad
significativa; esto es, la imagen primitiva tenia que ser muy clara en su enunciado, tener un alto
rango de atributo iconogréfico, la imagen de un bisonte tenia que imitar al animal, la imagen tenia
gue parecer un bisonte para que todos los concernidos supieran que pretendia representar a un
bisonte, el ritual de la cueva no habria funcionado si la imagen del bisonte fuera ambigua, si, por
ejemplo, a alguno de los presentes el bisonte le sugiriera una vaca. Ahora bien, en algunos casos
especificos, como en las representaciones rituales de la caceria, el rango de atributo iconol4gico
tenia que ser muy bajo, la imagen no podia asumir ningun valor subjetivo; por el contrario en la

decoracién de objetos utilitarios ésta podia tener un alto rango de abstraccion.

Por lo tanto, la imagen primitiva no carece de una serie de elementos pertenecientes a un sistema
de representacion. El método racional para organizar las imagenes en sistema habria de

desarrollarse mucho tiempo después y quiza por las mismas razones religiosas que en su inicio
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pero un método equivalente ya esta presente desde los origenes de su utilizacion. La imagen
primitiva entonces tampoco adolece de un proceso especifico y de ciertas reglas que buscan
establecer un sistema funcional (igualmente primitivo pero al fin sistema) para convenir los
significados de las imagenes. Hay por lo tanto iconografia e iconologia en las herramientas e
instrumentos prehistoéricos (cufias, puntas de fechas, lanzadores, cuencos, etcétera) como también
las hay en las pinturas rupestres de todo el mundo; desde su origen la imagen pertenece a un
sistema de comunicacion que implica referente, representacién y, sobre todo, significados, es lo

gue en algin momento comenzamos a llamar Arte.

La escritura como sistema de representacion ha evolucionado en el mismo sentido, a la palabra
primitiva le corresponde una graméatica especifica igualmente arcaica, por lo menos en un habitat
conferido a un lenguaje; si pensamos en la invencion del habla debemos pensar en la invencién de
la escritura del mismo modo que he sugerido la invencion del arte a partir de la invencién de una
iconografia primitiva. La palabra escrita, como sistema de representacion, se base en la
codificacion de signos, las letras representan sonidos y al mismo tiempo representan ideas
simples, ideas que devienen pensamiento sonoro que da origen a palabras, asi cuando dibujo el
signo que conocemos como “A” me refiero a una imagen que contiene el pensamiento de un
sonido que da inicio a una palabra, por ejemplo “Alma” que evidentemente necesita, para funcionar
como palabra, de dos consonantes, la “L” y la “M” ademas de otra “A”, con esto tenemos una
palabra que contiene una idea completa pero cuyo significado depende de una construccion légica
dentro de una frase u oracién, como cuando observamos el bisonte rupestre que requiere de su

contexto simbdlico para significar a un bisonte y no —huevamente- a una vaca.

Sabemos que la palabra hablada evolucioné muy lentamente, de los primeros hominidos
capacitados fisicamente para hablar, a los homo sapiens-sapiens que realmente utilizaron su voz
para comunicar pensamientos, transcurrieron por lo menos ciento sesenta mil afios, y de esto a la

utilizacion compleja de un idioma debieron transcurrir otros doce mil o veinte mil afios, total, entre
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ciento ochenta mil y doscientos mil afios; con la palabra escrita la evolucion ha sido muy diferente,
podemos fechar sus inicios rudimentarios hace tan sélo unos cinco mil afios, y hace cuatro mil
afios ya podemos marcar de manera clara su utilizacion elaborada y efectiva; si bien los
pictogramas o las pinturas rupestres se pueden considerar como un lenguaje escrito, su estructura
I6gica no nos permite conformar una base sélida para organizar estas imagenes como escritura
formal, porque ademas responden a necesidades de caracter magico y, me arriesgo a decir,
artistico; entonces la utilizacién correcta de la escritura pudo, en el peor de los casos, tardarse
unos mil quinientos afios ¢,Por qué éste desarrollo vertiginoso? Los sistemas de representacion del
lenguaje son muy complejos, tanto que ninguna otra especie animal los ha logrado desarrollar al
extremo de inventar un sistema de representacion grafica; que las ballenas, los monos y las
hormigas se comuniquen entre si no implica nada mas que un sistema natural y evolucionado de
transferencia simple de datos: una cancion indica a un grupo de ballenas dénde y cuando
aparearse, el grito del mono lider puede advertir de un peligro cercano, un rastro de fluidos
quimicos de una hormiga indica al resto del hormiguero en donde esta la comida, etcétera. Pero
estos sistemas son tan elementales que muchas veces fallan y entonces las ballenas encallan, los

monos son depredados y las hormigas enloquecen cuando un nifio tapa el hoyo de su hormiguero.

Para que la evolucion de nuestra especie permitiera que llegasemos a elaborar ideas que
implicaran pensamientos que a su vez pudieran ser pronunciados y comprendidos tuvo que ocurrir
una serie casi infinita de acontecimientos naturales, aleatorios y circunstanciales. Para que estos
sonidos pronunciados pudieran formar una cadena I6gica que se convirtiera en una frase que a su
vez tuviera un contenido inteligible para varios conferenciantes, otro tanto de estos acontecimientos
azarosos debieron de alinearse en la evolucion del ser humano, pero estos en su mayoria fueron
culturales (colectividad, sedentarismo, genealogia, alianza) esa es la gran diferencia entre uno y
otro evento.
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Una vez que el lenguaje fue dominado su traslacion a un sistema de representacion ya no
dependia de hechos naturales, sino de la invencién de un método cultural: la escritura; es asi como
la palabra escrita sélo tiene que salvar algunos cuantos escollos para afirmarse como el elemento
cultural mas significativo de la humanidad, después quiza, de la religién; todo lo que se puede
decir, se puede escribir y todo lo escrito se puede decir, lo dicho es real en tanto dicho y lo escrito
es real en tanto escrito, es asi como se reafirma la magia, la religion y posteriormente el arte

complejo.

La acepcion de los signos de escritura no tienen que representar pensamientos concretos, sino
simplemente articular abstracciones verbales, asi nace la poesia y, asi mismo, nace el poder de la
teologia. La tradicién judia entiende el fendmeno del valor de representacién y la l6gica tension que
conlleva la invencién de la imagen representativa ¢con qué sistema de letras o imagenes,
perfectamente dignos, se puede redactar el e6n supremo? Imposible, el nombre de Dios es
impronunciable porque su representacion no es posible, el concepto de Dios no se constrifie a un
hecho humano tan simple como la palabra o la palabra escrita, asi lo divino deviene verbo, praxis,
fe, el que cree no necesita nombrar. Creer implica ausencia, nada hay que refiera o remita a lo

absoluto, no es necesario ver algo en lo que se creé

La misma cosa que estaba prohibido nombrar también estaba prohibido representarla en imagenes: el temor al
poder concedido a alguien que aprende el propio nombre sugiere que la relacion entre los nombres y sus
poseedores debe haber sido considerada de una manera tan mistica como la relacién entre las imagenes y las
cosas representadas por ellas.*

Asi es como surge el hechicero, aquel que puede representar una ceremonia dentro de una cueva
figurando un bisonte con pintura y dandole caza dentro del recinto para después salir a la caceria
real, esta praxis requiere, como ya vimos, de total claridad en el mensaje. En tiempos posteriores
esto ocurrird con los sacerdotes de cualquier cultura y el valor natural de la imagen depende de la

accion cultural del vinculo magico, la iconologia y el grado de iconicidad de una imagen

“4 Danto, Arthur C. El cuerpo/el problema del cuerpo. Madrid, Sintesis, 1999, p. 135
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conformaran la esfera comunicativa en la tribu, y terminardn por implantar un sistema de

representacion, que es sin duda religioso.

Para el primitivo mundo catdlico, este sistema de representacién iconogréafica- iconolégica permite
el desarrollo de una nueva base cultural, asentada en la “gramatica vocal” de los eones; la imagen
y su sistema de representacion comporta un elemento didactico y otro mitico, a los cristianos se les
cautiva y ensefia a través de la imagen. La sangre, el gesto compungido, la descripcion del martirio
y el éxtasis contenido en el dolor fisico son elementos sintomaticos de un caracter propenso a la
idea sistémica del cuerpo humano, hay un gusto por ver lo dramético y al mismo tiempo existe
inseparable el sentimiento de culpa y de verglienza, del mismo modo que ocurre cuando se ve lo
erético, ambos sentimientos estan presentes, 0 ¢la Unica sensacion que experimenta el creyente
frente al Cristo crucificado es el vértigo de la delectacion? No, forzosamente hay culpa y
verglienza, o por lo menos asi tendria que ser. El catdlico requiere tanto del castigo como del
placer y necesita de la imagen para tenerlos presentes mas como accién que como mero recuerdo,
el estado fisico o la condicién matérica®® que conlleva la contemplacién de una imagen estan
implicitas en el acto de fe, se reafirma cuando el verbo se personifica, generando la tensién entre
catolicos y hebreos, pero siglos después reaparece en una de las fragmentaciones del cristianismo:
“La distancia respecto de la encarnacién da una mayor o menor inclinacion a los goces visuales. Es

minima en paises catélicos y maxima en paises protestantes.”*

Curiosa o, significativamente,
estos Ultimos tienen un rechazo puritano por lo fermentado, son asépticos y castos, no buscan la
contemplacion, rechazan la reliquia y la imagen, lo mismo que los judios. Esto genera un caracter
especifico que se trasmite al sentimiento secularizado y le afecta al grado de transferir los valores
del culto religioso al culto profano, en donde la culpa y la vergiienza son resultado de la curiosidad

erética.

“ Atributo de un estado fisico especifico, generalmente exaltado.
“ Debray, Régis. op.cit. p. 74
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El Humanismo genera, como ya vimos, sus bases de culto a partir de presupuestos cientificos o,
por lo menos, no religiosos; si el calendario en uso se basa en practicas rituales hay que utilizar
uno que se base en modelos humanistas, se cambia entonces a un almanaque “cultural”, si los
sistemas de pesos y medidas responden a tradiciones de origen religioso hay que equipararlos
todos a partir de convenciones civiles (primero por pragmatismo y consecuentemente por razones
dogmaéticas), la Asamblea Constituyente francesa pide a Mechain y Delambre que propongan una

nueva norma, asi es como nace el sistema métrico de uso contemporaneo.

Pero los sistemas de representacién dogmaticos que la religién utiliza de suyo, se trasmiten al
humanismo por un fendmeno sui generis que no permite hacer una clara separacion en la cuestion
primordial, la del nuevo lenguaje; los sistemas son los mismos aunque los personajes cambien,
ademas se utilizan siguiendo las mismas estructuras con que se desarrollaron para el culto
religioso; por lo tanto no es de extrafiarnos que si una revolucion laica triunfa y se institucionaliza,
entonces el poder de la imagen prolifere del mismo modo que proliferé el Cristo crucificado a la

derrota de Ledn 1l el Isaurico

Es un hecho recurrente de las trasmisiones doctrinales: cuando la Palabra o el texto de verdad engendra la
institucion correspondiente, Iglesia, Estado o Partido, cuando el mensaje de salvacion o de Revolucién (equivalente
profano del milenio) se propaga fuera de su perimetro intelectual de nacimiento, las practicas de imagineria vuelven
a entrar en escena y proliferan.*’

Esto explica la evolucién de los primitivos artefactos decorativos con poder mistico de la
prehistoria, pasando por los estandartes o pendones para llegar finalmente a las banderas
contemporaneas, todos son objetos pertenecientes a un sistema de representacion inherente a los

cultos, tanto dogmaticos como humanistas.

Asi mismo, todos los movimientos sociales y politicos posteriores al nacimiento del humanismo

estan representados iconografica e iconolégicamente por medio de objetos, cuyo poder conlleva el

7 Ibid. p. 79
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efecto magico de la permanencia eterna y abstracta. Del mismo modo que los romanos llevan
delante de sus tropas los pendones del imperio —con su significacién religiosa- la bandera francesa
es la vanguardia en el ataque a la Bastilla. Pero el gusto por este estado laico dur6 poco en verdad,
por lo menos en la cuestion artistica, es l6gico que muchos creadores continuaran su produccion
por este nuevo camino secularizado, incluso su relacién con los convenios sociales y religiosos
fueron normados por cuestiones morales y éticas — y por lo tanto personales- pero el influjo del
Estado nacionalista que se origina con los ideales humanistas busca, como ya vimos, sus propios
sistemas de representacion y a los artistas que puedan interpretarlos, pero la reaccion no se hace
esperar. En la cuestion politica el triste fin de la revolucion que se da con Napoledn, tiene su
consecuencia en el plano artistico, John Ruzkin, apenas transcurridos unos sesenta afios de
mundo occidental civil, inicia la actividad profética del regreso al mundo espiritual, especificamente
el catdlico. Inglaterra vive en el siglo XIX el esplendor de un mundo de “filosofia cientifica”, sus
grandes pensadores han propuesto por lo menos desde 1642* bases cientificas para la
explicacion y el entendimiento del fendmeno natural, la coincidencia con los cambios en todo el
mundo se da en varios ambitos, y es, al mismo tiempo que Darwin hace teorias evolutivas que
Ruzkin confronta todo el nuevo panorama de la creacion artistica, para él la religion, el arte y la
ética son lo mismo, su visién del mundo “natural” le sugiere una amplia superioridad a la creacion
divina por sobre cualquier hecho artistico.

Para 1880 todo el frenesi cientifico y tecnol6gico de Occidente entra en franca decadencia, el ser
humano se desploma con gran sentimiento de amargura ante los nuevo idolos de la metafisica
pesimista de Schopenhauer y aunque el culto laico ya no podréa ser desaparecido, la estructura del
culto mistico genera los nuevos sistemas de representacién que los prerrafaelitas, seguidores de

Ruskin, utilizaran para la representacion de esta vuelta del hijo prodigo a la casa del cristianismo;

“8 En ese afio nace Issac Newton, cientifico y fildsofo naturalista que descubrio la ley de la gravedad universal, el fenémeno
de la descomposicién de la luz y al mismo tiempo que Leibniz las bases del célculo infinitesimal, reconocié su obra como
parte integral de un movimiento civilizador y humanista, basado en los conocimientos previos de sus maestros, muere en
1727.

81



nuevamente el sistema del arte queda subsumido a los sistemas religiosos. Hay nuevamente una
vocacion espiritual en el culto, el lider, el principe, el soldado heroico, alcanzan la comunién con su

pueblo en una especie de deificacion. El dogma ha vuelto.

Ya en el siglo XX con el advenimiento de las dos grandes revoluciones sociales, la mexicana en
1910 y la rusa en 1917, se configura un nuevo, aunque no distinto, sistema de representacion, el
de la revolucién institucionalizada: “La misma fiebre de imagenes se registra en Rusia después de
1917 (el comunismo esta formado por las palabras de Marx y la electricidad de las imégenes)”49,
en México, con la llegada al poder de una fraccion de los militares, la de los sonorenses Obreg6én y
Calles, ocurre el mismo fenédmeno, pero al grado de quedar instituido, ademas de poder politico,
como estética nacional, nace la Escuela Mexicana de Pintura, que entre otras cosas desarrolla el
Muralismo y su historia alterna, donde los artistas hacen de la memoria el venero de la gran épica
que el gobierno, ya hecho Estado, requiere; se hace con esto un retrato a modo, un retrato que
configura toda la historia reciente de un pais y, mas aun, de un pasado hasta entonces desechado

y desconocido.

El sistema de representacion que permite esta iconizacion de la tesis laica, utiliza una experiencia
milenaria y su evolucion en forma y fondo, es tan vertiginosa comparada con su antecesor
religioso, como lo fue la evolucién de la palabra escrita a partir de la hablada. No hay estructura
social que no contemple este ritual laico de su historia, de sus personajes y de sus tradiciones; mas
aln, de la esfera colectiva este ejercicio es llevado al contexto individual por los mismos medios y
bajo el mismo sistema, llegando a su punto culminante en la sociedad moderna de postguerra con
los profetizados “quince minutos de fama” y en el posmodernismo social con el reality show
televisivo, de vocacién casi mistica en tanto permite escudrifiar la vida de los otros desde el sillon
de la casa; si el dogma y el humanismo se contraponen en muchos sentidos es claro que en la

cuestién de la imagen no lo hacen directamente, ambos sistemas de representacion estan

“> Debray, Régis. op.cit. p. 79
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imbuidos del efecto magico y sexual que toda representacion sobrelleva y son, al final del dia,

legatarios y beneficiarios el uno del otro; la imagen ha triunfado en ambos campos.

En el capitulo Ill, que contintia, se hablara de como el desarrollo general en los siglos XIX y XX
conforma el mundo del arte a partir de los nuevos elementos estructurales laicos y que poco a poco
irdn permeando todas las capas de la comunidad y, mas especificamente, de cémo se desarrolla la
disciplina del grabado y la estampa, de como durante un periodo relativamente corto, el arte
moderno influye al resto de la sociedad que adopta una vida permisiva a partir de las confrontacion
en las dos grandes guerras mundiales y de cédmo, con el triunfo norteamericano en la segunda, el
proceso de produccidn grafica en Occidente, se modifica al grado de estancarse en lo rutinario y lo
reiterativo.
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CAPITULO Il
MODERNISMO Y POSMODERNISMO EN LO
SOCIAL Y LO ARTISTICO.
“Nos hemos formado para condenar rigurosamente
todas las ideologias; vivir sin seguridad”

Fred Thieler®

Actualmente el concepto de ciudadano con el que se rige la cultura occidental respecto de sus
individuos, surgido como ya vimos a partir de 1789, conlleva un canon de civilidad que puede
moderarse con otro vocablo, el de persona, que ya es tan habitual y admitido cominmente en la
sociedad que es dificil pensar que alguna vez generd inflamadas discusiones debido a los
contextos en los cuales se presentaba 0 a que sus significados hayan sido diferentes a los que
ahora tiene. Sin embargo, es muy claro que no siempre fueron conceptos de uso comdn y ni

siquiera se pensaban con la indolencia que ahora les concede la sociedad.

Como vimos anteriormente hace apenas doscientos diecinueve afios que el concepto de individuo
nacié y con él una estructura que sustenta a la persona humana por el simple hecho de su
naturaleza. Nuestra sociedad es sin duda y, cada vez mas, de corte occidental y con esto el
individualismo caracteristico de los protestantes ha llegado a permear los estratos mas elevados de
la escala social y poco a poco se decanta hacia bajo; es una de las caracteristicas fundamentales
del mundo globalizado y los mexicanos y su cultura, cada vez méas se diluyen en la aceptacion de
los paradigmas del “Mundo Libre”, pero ¢realmente hemos transitado por el modernismo hasta
llegar a un estadio supra o ultra moderno? Subyugados como estamos a los imperios ya no
nacionalistas sino corporativos, vivimos histéricamente en el Posmodernismo (cualquier cosa que

esto quiera decir) sin que necesariamente seamos parte de él.

% Honnef, K. Arte Contemporaneo, p. 35
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Partamos de la idea de que la Modernidad se inicia con dos grandes acontecimientos definitorios,
en 1788 la muerte de Carlos lll de Espafia y en 1789 la Revolucion en Francia, con estos dos
eventos las estructuras tradicionales se abren a los nuevos pensamientos lo que llevaria, entre
otras muchas cosas y como tardio colofdn, al inicio de la guerra de independencia de México en
1810, no como una confrontacién antimondrquica, Sino como una reaccion a las condiciones
econdémicas’’; asf, en este capitulo se analizan los periodos sociales posteriores a la Revolucién
francesa que terminarian por desarrollar en Occidente una nueva estructura, que en lo artistico
permitiria el Modernismo, las Vanguardias, el Arte conceptual y el Posmodernismo; con el fin de
sustentar el proceso formal y conceptual utilizados para el desarrollo de una serie de obras titulada
Prodigios de lo arménico, en este mismo capitulo, se hace una reflexion en torno a la imagen
religiosa y su posible relacion con ciertos valores sociales contemporaneos (sexo, vacuidad,
otredad, misticismo) que son los que dan sentido a las relaciones de nuestra sociedad y de como
hay una inseparable convivencia con la pulsidn de vida y la pulsiéon de muerte contenidas tanto en

la religion como en el arte.

Lo que hace que una sociedad moderna se desarrolle es el propio conocimiento, generado al
mismo tiempo en el colectivo de individuos que la conforman, de esa posibilidad de ordenarse y
convivir a partir de instituciones racionales como su factor comuan, estas nuevas instituciones de la
razon se derivan casi siempre, de la autoridad-caudillo, tradicional y carismatica al mismo tiempo
que prepotente y antojadiza®, con este autoconocimiento las sociedades determinan sus érdenes
legales y toda teoria que permita convenir un Estado Nacion, de la misma manera se consensua la
libertad de elecciéon en casi todos los aspectos de la vida diaria y de la vida aparentemente
republicana; el proceso evidentemente es largo y confuso, la misma historia francesa lo confirma;

el individuo interactia entre lo privado y lo publico en esta democracia sin adjetivos, llenando

*! Los criollos encabezados por Hidalgo no estaban contra la monarquia espafiola, solamente buscaban una nueva
estructura social igualitaria.

2 pensemos para nuestro fenémeno local en Iturbide, Santa Ana, Juarez, Diaz, Obregén, Calles y Cardenas y por tltimo en
su herencia de siete décadas, el PRI.
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papeletas electorales en congresos y parlamentos un poco al estilo de la Grecia antigua, cada
determinado periodo y asegurando con este simple ejercicio su posibilidad privada de la elecciéon
perpetua, asi, todo el humanismo contenido en la fundacion de la Republica como orden social
queda retrotaido a la supuesta permisividad del ser humano como elector perpetuo, al grado de
que Napoledn hace del bien publico una subvencion privada, esto es pues, el resultado del triunfo

imperial de occidente.

En toda sociedad moderna hay un interés particular y enfético hacia el desarrollo del individuo
antes que del crecimiento colectivo o de grupos, se busca desarrollar una necesidad especifica y
un contexto necesario que haga de la libre alternativa entre multiples opciones de seleccion, el
régimen establecido para las relaciones colectivas, todo esto por cuestiones de corte econémico y
personal, sobreponiéndose al estado generado por tradiciones y costumbres. Asi mismo tenemos
que recordar que antes de la Modernidad el individuo estaba sujeto a las leyes y reglas religiosas
estructuradas en sus ambitos, publico y privado, por lo tanto el autocontrol, la disciplina, las normas
tradicionales y las normas de grupo, junto con la ley mosaica y los evangelios (por lo menos en
occidente) regian todo acto humano, el transcurso diario se reducia a un patréon inconmovible de
labores especificas, a leyes religiosas y civiles que condicionaban la libertad de movimiento y de
trabajo, que eran rigidas y estrictas en cuanto al estilo de vida y sus condicionantes éticas y

morales y a los habitos personales.

La condiciéon moral del individuo era tan fundamental como el valor ético del trabajo tenaz, ambas
eran las bases sobre las que habia de sostenerse el edificio social de un grupo. Lo que ocurrio con
la llegada de la modernidad es una ruptura casi total de esas ideas de la ley como elemento de
unién y sujecion civil y religiosa a un entorno. También en el arte hay un efecto generado por las
nuevas maneras de vivir y agruparse en sociedad, el modernismo permite y solapa a Goya, a
Delacroix, a Cézanne, a van Gogh; y es en este momento especifico que el arte misteriosamente

comienza a influir directamente a los otros sectores sociales, al grado de homologar con actitudes
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0 caracteristicas personales a todo el grupo. La rebelion del artista moderno (de gran sesgo
romantico) termina por contagiar a los diferentes grupos contra la esencia burguesa que se
sostiene en la flematica actitud del protestantismo, caracterizada por una vida de austeridad y
disciplina laboral, con trabajo constante y duro, de ahorro, de puritanismo moral; las clases
privilegiadas siguen hechas con el poder, pero se inicia por vez primera una interaccion social

nunca vista.

Las estructuras econdémicas evolucionan con la Unica intension de permitir y fomentar el consumo
en masa, lo que conlleva una vida mas relajada, casi hedonista que se vuelve el prototipo de la
vida bohemia consagrada en el perfil del artista del siglo XIX. El desarrollo que tiene Occidente a
partir de todas estas circunstancias socioculturales durante ese siglo y que finaliza, como época
histérica, en 1945 con el final de la Segunda Guerra mundial, quedara consignado como el
momento en que el ser humano occidental queda estructurado: “El sujeto era el hombre, el hombre

blanco, el hombre blanco y cristiano, el europeo, el occidental, el dominante.”*®

, €s asi que deviene
sujeto y puede decidir, entre otras muchas cosas, ser parte del mundo laico o parte del mundo

mistico. A eso se redujo el concepto y los grandes logros de la Modernidad.

Después de la convulsa década de los sesenta, la crisis del individuo confronta el paradigma
moderno de Occidente con el descubrimiento de diferentes humanidades, de otras culturas y, por
lo tanto, se percibe la posibilidad —aunque fuera remota- de no ser mas que un fragmento del
mundo, un sector (ya social, ya cultural) de todo un conjunto que conformaria a la “raza” humana;
esas crisis, nuevamente, quedan constrefiidas a simples episodios de insatisfaccion econémica a

pesar de las revueltas que ocurren dia a dia y cuyo origen es heterogéneo:

Nadie intent6 una explicaciéon material de la crisis de la subjetividad moderna. La explicacién estaba a la vista de
todos y sin duda era la gran crisis de los afios setenta, que terminé con la era dorada del crecimiento sostenido

* Guevara Meza, Carlos. Posmodernidad en América Latina. México, INBA, CENART, CENIDIAP, Estampa Artes Gréficas,
2005, p. 4
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del orden mundial (...) Esta crisis fue leida exclusivamente en clave econémica, de modo que sus implicaciones
culturales pasaron desapercibidas.**

Asi pues para los afios setenta occidente entra en la gran crisis de identidad, el paradigma del
individualismo no puede, a pesar de todo, confortar a los miembros de la comunidad y su contexto
social, no hay satisfactor efectivo, no hay final feliz. El afio de 1968 expone atinadamente este
nuevo sisma de la negacién del otro y la reduccién del concepto de asimilacién cultural a un

caracter axiomatico para el individuo occidental que le impide homologarse con el otro.

Todos los paises de occidente se comportan aparentemente como sociedades abiertas,
cimentados en base a leyes, autoridades, gobiernos y Estado, resultantes de la opinién y la
participacion publicas. En todos estos paises la funcién de la autoridad y la ley se cifien, en gran
medida, a los resultados de la eleccion o el consentimiento de aquellos sujetos a la estructura y
tienen como fin dltimo el bienestar de la comunidad. Asi mismo, los paises occidentales comparten
rasgos en sus disposiciones econdmicas, politicas, sociales y tecnoldgicas y el individuo es el
punto de inicio y el punto final de la estructura social. La casi infinita posibilidad de interactuar en
una zona de eleccion libre es la caracteristica del individuo de las nuevas sociedades y estados
nacionales, pero ese es el gran conflicto de ser humano; las recénditas discrepancias entre ideas
que venian implantadas como canon cuando la secularizacién social y su posterior devenir en
individuo entraron en una etapa de convulsién, cuando el modelo de bienestar propuesto por el
Estado fracaso.

Surge asi una nueva estructura de neocolonialismo occidental sobre toda otra cultura, con la Unica
intencion de solventar estas crisis econémicas; a ese momento se le ha llamado Posmodernismo y

puede resumirse como la: “posicidon (neo)conservadora de quienes creen que la modernidad ha

* |dem.
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fracasado y que los impulsos utépicos a los que dio lugar deben ser, por tanto, suprimidos.”,

I6gicamente podemos entender que esta definicién propuesta con desaliento subvierte los valores
intrinsecos de las “otras” culturas y entrafia, ademas, una visidon de diferencia en el concepto de

otredad.

Las culturas americanas que, como la nuestra, se sustentan en las bases del cristianismo -ya
expuestas anteriormente- quedan inmersas en esta colonizacién y con eso limitadas a nuevos
conceptos, tanto sociales como culturales, hay por lo tanto un desbalance entre el periodo de la
modernidad y la época de posguerra, la forma de estructurase se confronta con circunstancias en
donde la tradicidn ya no es un soporte de desarrollo: “En las culturas tradicionales, como muestra
la antropologia religiosa, el conocimiento se legitima con referencia a sus origenes, al tiempo

"% entonces sin este valor tradicional las grandes

primordial en el cual las cosas llegaron a ser.
aglomeraciones urbanas de América Latina de los afios setenta, no necesariamente pertenecen a
ese periodo histérico, en tanto no cumplieron con sus condiciones caracteristicas. Queda claro
también que los progresos tecnoldgicos y cientificos han permitido el perfeccionamiento de las
republicas modernas y que el desarrollo personal del individuo deviene bienestar colectivo, pero
tampoco esto se ha cumplido en nuestro continente, excepto claro en Canadd y los Estados

Unidos, quienes padecieron las crisis que he referido.

En la sociedad postmoderna occidental, el Estado, el sistema legal y la sociedad organizada
buscan generalmente estimular, permitir y proteger el desarrollo del yo. No hay valores fijos; la
ciencia, la tecnologia, el consumismo, la politica y los cambios en los estilos de vida han
contribuido a desarrollar los deseos y derechos del individuo. Las sociedades democraticas sufren:

n57

"El proceso de personalizacion™’ que continuamente transforma las esferas de la vida social, que

% Calinescu, Matei. Cinco caras de la modernidad. Modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch, posmodernismo. Madrid,
Tecnos, 1991, p. 265

* Ibid. p. 267

% Lipovetsky, Gilles. La era del vacio, ensayos sobre el individualismo contemporaneo. Barcelona, Anagrama, 1982, p. 5
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busca hacer de estos nuevos paradigmas, los estimulos para la emancipacion de lo intimo por
sobre lo publico y lo social. El individuo reflexiona sobre el vacio existencial de ese proceso y con

esto surge otro escollo en los ideales de la fe, dandole a la religién el lugar del ocio.

Este vacio es la ausencia del yo, o su anténimo exacerbado, el narcisismo, que surge de una
desercion generalizada de los valores y finalidades sociales, provocada por el proceso de
personalizacién-individualizacion: “El narcisismo designa el surgimiento de un perfil inédito del
individuo en sus relaciones con él mismo y con su cuerpo, con los demas, el mundo y el tiempo en
el momento en que el capitalismo autoritario cede el paso a un capitalismo hedonista y permisivo”>®
Hay en esta confrontacion personal-social una ironia, es un ritual de la ausencia, su representacion
satirica, una metafora del vacio. El creyente presume que cree pero esta seguro de su capacidad
de albedrio; el repentino acercamiento a las religiones —viejas y nuevas- del individuo occidental
posmoderno, involucra la pena por lo pecado, ya sea propio, ya sea colectivo: salvemos al mundo,
0 salvemos a las ballenas” asi, en el posmodernismo, la sociedad es caldo de cultivo de conjeturas
complejas, derivadas del sentimiento mistico que acompafia al ser humano desde su erguimiento
como ente consiente de si mismo, pero recrudecido por el efecto negativo de la crisis. Nuevamente
el universo secularizado entra en una especie de conflicto, la necesidad por encontrarse con el
mundo espiritual hace que se busquen las respuestas en otros espacios religiosos,
paraddjicamente en oriente (naturalismo, budismo, islamismo, sintoismo) o con la importacién de
fragmentos de disciplinas relacionadas con estos (holistica, vegetarianismo, yoga, ascetismo)
ademas de la invencién de mezclas entre creencias de diversos tipos; de este modo hay una
actitud preponderante que conlleva siempre la sumision del otro. Occidente se convierte en el
eterno salvador sin dejar de ser el eterno opresor. Las sociedades buscan nuevamente un sentido
de vida que permita, con la supuesta asimilacién de los otros propulsada por el posmodernismo, la
relacion entre analogos: “El posmodernismo esta signado por una pluralidad de voces que rivalizan

por el derecho a la existencia, que compiten entre si para ser aceptadas como expresion legitima

%8 |bid. p. 50
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de lo verdadero y lo bueno. A medida que esas voces amplian su poder y su presencia, se

subvierte todo lo que parecia correcto, justo y l6gico.”*®

Curiosamente el posmodernismo puede
ser visto como retrogrado para el primer mundo y liberal y democratico para el tercer mundo,
recordemos los triunfos electorales de Tatcher en Inglaterra y Reagan en Estados Unidos vy, por
cuestiones econdmicas, las caidas de los regimenes dictatoriales en Africa y en América Latina;
pero evidentemente esto no es tan simple, si bien hay una aceptacion del valor del otro en ciertos
sectores, el gran conjunto de la sociedad se limita a sus propios contextos, el otro es aquel que
camparte el espacio, o como simil del culto religioso, aquel que comparte el terrufio; la actitud
hacia el mundo subdesarrollado es para dominar o para amparar, pero nunca de igual a igual.

El posmodernismo en definitiva no confirma estructuras modernas, las tolera y falsea; tampoco
restablece el orden devoto, pero si fomenta, por accién u omisién, un estado de vacio individual
proclive a los fundamentalismos mas que a las doctrinas de la fe. Occidente con su actitud
capitalista-imperialista crea y difunde un evangelio en el que las analogias culturales estan
constrefiidas al valor de las crisis sociales, econémicas Yy politicas, pero sobre todo se sustenta en
una profunda crisis ideologica, eso es precisamente su caracteristica, la necedad por la
instauraciéon de democracias, mercados libres, consumo en masa, conciencias ecoldgicas,
tolerancias y respetos holisticos, son el nuevo culto que funciona como estructura social laico-

religiosa, que propugna el imperio de occidente constrefiido en un periodo, éste en que vivimos.

% Gergen, Kenneth J. El yo saturado. Dilemas de identidad en el mundo contemporaneo. Barcelona, Paidés, 1992, p. 26

91



lll.1 El grabado y la estampa en el Posmodernismo.

Con los primeros experimentos de los cubistas donde se inicia la utilizacién del collage como
materia conceptual, la busqueda de “la otra exterioridad” en las obras bidimensionales permitié una
serie de ensayos formales que nos llevan por una larga ruta; en el arte moderno esta ruta pasa,
histéricamente, por los surrealistas, los expresionistas abstractos y llega incluso a los
conceptuales. Y si, como ya sabemos Magritte crea espacios dentro de los espacios de la pintura y
podemos afadir que Rotko y Still inundan de inmensidad el campo pictérico a observar ¢donde
inicia el cuadro-espacio, dénde termina? También podemos referirnos a Pollock, que con su pintura
chorreada crea un campo matérico® concreto pero infinito que deviene metafora de la materialidad
del objeto plastico, en ese aparente caos surge la misma sensacion ¢qué es lo que vemos, una
composicién o sélo una sugerencia de esta? ¢un objeto pictérico o la representacion de un gesto?
el efecto es similar, el campo real de la obra —el objeto en si- conlleva un campo abstruso, mental y
resultante de la interpretacion personal que el espectador realiza, pero que sin embargo se
colectiviza una vez aceptado el campo pictérico como un espacio tridimensional. Existe en el arte
un espacio que no es algo real, pero que contiene formalmente todas sus componentes. Un simple
ritmo de trazos de color y su trama sugieren, o mejor dicho, recrean una imagen que contiene el
concepto de “espacio real”. Por otro lado, ya en los afios cincuenta, y especificamente en las artes
gréficas, los artistas alemanes que producen obra inmediatamente después de la derrota en la
Segunda Guerra mundial, utilizan una serie de laminas u objetos laminados para producir
estampas, estos artistas se acercan decididamente a Paris y luego a Nueva York en busca de todo
lo que el fascismo les prohibié en su momento, con la intencién de desarrollar nuevamente un
lenguaje propio; Willi Baumeister, Carl Buchheister, Karl Fred Dahmen, Heinz Trokes vy
especialmente Ernst Wilhelm Nay y Emil Schumacher utilizan piezas metalicas resultantes de las

acciones bélicas y con sus aguafuertes realizados sobre placas perforadas, dobladas y trabajadas

% Atributo de condicién material que destaca o privilegia el proceso formal y sobre todo el valor intrinseco del material con
gue esta hecha una obra.

92



con diferentes herramientas mecanico-eléctricas nos muestran, muy a la manera de los
informalistas o los artistas abstractos, obras en donde lo matérico y su inseparable semidtica

tridimensional es el principal motivo de su propuesta.

Fig. 13 K. F. Dahmen, Sin titulo, 1954,
aguafuerte en color E. A. 76 X 53.5 cm.
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Fig. 14 E. W. Nay, Sin titulo, 1957,
aguafuerte en color, 7/35, 50 X 65 cm.
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Fig. 15 E. W. Nay, Sin titulo, 1965, litografia en color
38 X 54.8 cm.
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Estos artistas generan sus propuestas a partir de conceptos arraigados en su cultura e
influenciados por todo lo novedoso: “Estamos trabajando sobre cosas e imagenes cuyos
comienzos datan de siglos atras. A través de nuestra accion presente trabajamos para el porvenir y
unimos los siglos venideros a los comienzos, obedeciendo y sirviendo a la ley del orden que

SiguenGl

, aparecen en sus obras una serie de elementos del mundo externo yuxtapuestos a la
tradicion; dentro de la huella de la estampa, podemos ver secciones blancas que logramos
interpretar como silencios en el ritmo de las composiciones, Schumacher imprime las placas de
manera tal que vemos toda la serie de accidentes, incisiones, cortes, penetraciones, dobleces,
conformando un primer nivel espacial en la obra que contiene en si mismo al fondo y la figura, y en

donde: “parece como si no hubiera sufrido el (artista) sino su (obra)”®*

es asi como aparece un
nivel de realidad semantica, porque los silencios no son fondo sino ventana, que sugiere
nuevamente lo infinito del espacio real. El objeto estampado es ambiguo en su concepcion fisica y
este es el gran acierto de Schumacher, el papel no funciona como un fondo sino simplemente
como un soporte necesario para un referente bidimensional que nos muestra un objeto trabajado
en su origen, entintado e impreso, este objeto l6gicamente es real y por lo tanto tridimensional.
Para los afios sesenta, con el Pop Art, el arte Procesual y el Conceptual (un tanto empalmados
cronolégicamente) el conflicto entre la obra real y la que solamente simula, deja de estar presente
en tanto el objeto no tiene ya preponderancia sobre la idea; pensemos en los ejercicios de Warhol
0 Rauschenberg, o en las fortisimas ejecuciones de Burden o las del vienés Washkogler; con estas
propuestas que devienen otra cosa que sigue siendo arte pero no son simples cuadros en el caso
del primer binomio y que dejan de ser absolutamente algo en el caso del segundo podemos
deducir que el grabado tuvo que dejar, al mismo tiempo que las otras disciplinas, la preocupacion

por la representacion.

5! Firtz Winter en: catalogo de la exposicién Gréfica de los afios 50 Republica Federal de Alemania, Stuttgart, Stuttgart-Bad
Cannstatt, 1990, p. 10
62 othar Romain en: Ibid. p. 16
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Fig. 16 Emil Schumacher, Sin titulo, 1952,
aguafuerte en color, 52.2 X 78.2 cm.
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Fig. 17 Emil Schumacher
Sin titulo, 1951,
aguafuerte 70 X 53 cm.
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Axiomaticamente a finales de la década de los setenta, el dominio de cualquier disciplina ya no es
predominante para acceder a la categoria de artista y, es evidente que muchos aportes no estan
necesariamente relacionados de manera directa al dominio contundente del proceso formal y esto
deja de ser una condicién irrevocable, es el triunfo de Duchamp, de Beuys y de Fluxus. El arte

conceptual y su inminente caracter occidental definiran todo lo que se hara en adelante.

A finales de los afios setenta, con las crisis econdémicas en lo social surgen las crisis filoséficas en
lo artistico y aparece un nuevo mecanismo de creacion que se reproduce como comedia. Hay una
nueva blsqueda, pero esta no lleva a ningin lado y, no pretende establecer paradigmas
ontolégicos como pretendian los intelectuales al estilo Fluxus, no se busca la ruptura definitiva, se
entiende que algo ha ocurrido, se presume el fin del algo y por lo tanto se confronta al mundo con

una nueva postura:

Cuando hablamos del final de la modernidad —y esto no se puede evitar por mas tiempo, pues la constatacion de
que vivimos en una cultura <post-moderna> se ha convertido, desde mediados de los afios 70, en una trivialidad-,
naturalmente no queremos decir que de repente hallamos llegado al final de un trayecto histérico. La historia no
conoce las rupturas nitidas, sino que se deshilacha poco a poco.®

Asi es como surge el Posmodernismo (adn sin esa denominacién) en el ambito artistico como una
definicion de la critica especializada para delimitar un modo de hacer obras a partir de una

caracteristica relacionada a un inasible ciclo temporal.

El posmodernismo artistico responde de igual manera a las crisis sociales de los afios setenta vy,
como ya se vio, hay también un sesgo de paradigmas miticos en estas crisis a los que el arte no
puede dejar de lado, es asi como para inicios de los ochenta y sobre todo en la Alemania Federal,
los “Neos” se conforman como el elemento propulsor del arte contempordneo haciendo una re-

vision de toda la historia del arte, dando paso a los “Neo-salvajes”, los “Neo—figurativos”, a la

%% Robert Hughes en: Honnef, Klaus. Arte Contemporaneo. Colonia, Benedikt Taschen, 1991, p. 29
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“Nueva pintura alemana” o la “Nueva pintura austriaca”. En lItalia surge un nuevo estilo de hacer
arte: “un espiritu ingenioso e intrigante, Achille Bonito Oliva, habia fundado un grupo (...) y habia

"% Lo que buscaban

acufiado para su postura artistica el atractivo término de <Trans-vanguardia>.
estos artistas era confrontar a la misma disciplina; con sus lenguajes, con sus formas y con sus

mismos elementos inherentes. Lo que pasa en el arte en ese momento es descrito como:

el tratamiento libre del color y la configuraciéon formal, la exuberancia imaginativa, la sensibilidad para con los
efectos decorativos, el descuido de las reglas artisticas habituales y, en primer lugar, las de la vanguardia, una
refrescante falta de sistematismo, la despreocupacion en el tratamiento de instrumentos estilisticos en apariencia
incompatibles —de donde surge la impresiéon de una mezcolanza de estilos, la mezcla sin escripulos de elementos
del arte <culto> y el arte <trivial>, la exhibicibn demostrativa del Yo artista a veces de un modo hipertréfico,
exhibicionista, narcisista y exaltado.®®

Es asi como el arte se convierte en una revision de todo, en busca de imagenes mas que de ideas,
asumiendo posturas irreverentes que le dan un aire fresco a todo el concepto de la creacién. Sin
embargo los medios tradicionales de la representacion estan alli y constituyen el espectaculo del
mundo privado del artista, afirman la verdad en tanto la existencia de la apariencia ¢qué es lo que
muestra éste fenébmeno de trazos desunidos? La logica y cantaleteada vision del artista que en el
caso de esa tesis resultaba falseada por su naturaleza de copia, apropiacion y robo que, paraddjica
0 precisamente por eso, muestra una verdad filoséfica: su propio estilo. Por ello la practica
posmoderna no puede ser entendida simplemente como una frivola critica referencial e historicista,
comprometida exclusivamente con la busqueda del placer de un lenguaje diferido y desplazado en
el tiempo. No es el concepto de transmisién de las imagenes, estilos y pautas estéticas a través del
tiempo el que funciona en este caso sino, sobre todo, el de su reubicacion contextual en una obra

que incluso transfiere disciplinas.

Si bien podemos decir (con un reduccionismo primario) que el hecho de “regresar” a la pintura es lo

gue origina el tipo de arte que ahora ajustamos dentro del término Posmodernismo: “El espiritu

64
Idem.
® Honnef, Klaus. Arte Contemporaneo. Colonia, Benedikt Taschen, 1991, p. 34

100



originario de la Milheimer Freiheit tenia su fundamento en proyectos absurdos. Uno de los mas

absurdos estribaba en pintar, pintar cuadros”®®

no podemos dejar de lado que son los alemanes de
las “neos” quienes propulsan este movimiento y que ellos son influenciados directamente por las
artistas de los afios 50 que ya hemos revisado antes; esos artistas por su circunstancia especial
hacian mucho mas obra grabada que pintura y su estética defini6 muy claramente lo que vendrian
a proponer los artistas de la década de los ochenta, hay pues una relacion inevitable en el caso del
grabado y la estampa con la existencia de los conceptos del posmodernismo, sobre todo en la
cuestién de la reproduccion y la representacion seriada, que, por otra parte, se ve radicalizada con
la introduccion del concepto de duplicacion y de manera sesgada por la influencia de la industria en
los procesos creativos de copiado; la estampa posmoderna buscaba expresarse a través de los
mismos sistemas que la pintura y la escultura, con sus mismos recursos y no a través de la
evolucién natural de la industria grafica que, aparentemente restaba el rasgo de identidad creativa

al proceso, que como ya vimos era uno de los dogmas a romper®’.

La grafica del posmodernismo aparentemente sustenta su diferencia con sus antecesores
basandose ya no en lo que es la obra sino en lo que es su objetivo; si el artista buscaba una actitud
de confrontacion historico-estilistica-estética con toda la historia del arte, lo que el grabado permite
es el dilema de la reproduccion y, con esto sobreviene un rescate de las pequefas diferencias que
operan entre los grados de repeticion de una obra “manual” que lleva a los artistas a una ansiosa
busqueda de diferencias dentro de una légica en la que la diferencia misma ha sido excluida o en
donde la diferencia se ha convertido en requisito de cara a la total homologacion de las imagenes e
incluso de la autoria:

los dos protagonistas de la Mulheimer Freiheit (...) fomentaron al maximo conscientemente el juego de estilos y
formas estilisticas diversas. Se sirvieron de la historia del Arte como de una mina de la cual extraer fragmentos de
forma adecuados que combinaron con otros elementos para dar vida a nuevas <imagenes>. Segun Lyotard se

5 Jiri Georg Dokoupil en: Catélogo de la exposiciéon El Regreso de los Gigantes. Pintura alemana 1975-1985. De la
Colecciéon Deutsche Back. Mazzotta Edizioni. 2002, p. 23
87 Cfr. Martinez Moro, Juan. Un ensayo sobre grabado (A finales del siglo XX), Santander, 1998, p. 26
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produjo una eliminacion de las <narraciones de los maestros> de la modernidad, una negacion de la idea del
inexorable progreso del arte. (...) crearon (...) <cuadros colectivos> (y con esto) <problematizaron> la originalidad,
uno de los leitmotiv del arte moderno®

De ahi se desprende esa obstinacion indispensable basada en enviar un sistema de reproduccion
con su propia légica duplicativa, profundizando en la proverbial negativa del arte contemporaneo
del objeto-sujeto; es muy significativo saber que esto fue una caracteristica de la modernidad y que

en el posmodernismo se repite como una actitud ramplona y jovial:

La postura que se perfila (...) podria clasificarse (...) como <cinica>, de acuerdo con la divisa <del patriarca
Diégenes de Sinope> como <la vil falta de respeto> de una <teoria inferior en alianza con la pobreza>, la séatira y la
insolencia, que, frente a las abstracciones ideales, ensaya en el arte la sandez del saber intelectual y toda
apariencia vacia y pomposa, <mear contra el viento idealista>. (...) El término <falta de respeto> es el que transcribe
con mas expresividad la postura artistica del arte posmoderno.®

Por otro lado, la practica de apropiacién caracterizé muy claramente la tension formal de la gréfica;
con ésta se niega la socarrona actitud de la soberbia creativa y asi el caracter valioso y
ceremonioso de los conceptos de originalidad, autenticidad, expresion, devienen laxos e
insignificantes. Por ello la apropiacion, sobre todo en la gréfica, tiene su mas importante campo de
accion en la critica a los mecanismos del mercado del arte y sobre ese canon occidental que exige
un sistema de categorizacién que conforme los principios basicos de la historia de arte que de

nuevo son la originalidad, la autenticidad y la presencia:

En este sentido, la apropiacion sefiala ante todo la continuidad e interdependencia de unos artistas en otros, de
unas obras en otras y de unos lenguajes en otros. El apropiacionismo, como consecuencia del gesto designativo y
de la desmitificacion de la obra de arte realizados por Duchamp, es hooy un campo potencial de intervenciéon en
grabado que, incluso puede ampliar las posibilidades de aquél concepto”

El grabado y la estampa posmoderna -a partir del robo de la imagen- se implican también en la

rapaceria de las formas tradicionales de recepcién e interpretacion de las obras de arte, la

% Zdenek Felix en: Catalogo de la exposicién El Regreso de los Gigantes. Pintura alemana 1975-1985. De la Coleccion
Deutsche Back. Mazzotta Edizioni. 2002, p. 38

% Honnef, Klaus. op. cit. p. 35

® Martinez Moro, Juan. op. cit. p. 79
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tradicion, la influencia, el desarrollo y el progreso anhelados por el modernismo quedan anulados,
por lo menos temporalmente, cuando el artista manipula el caracter conceptual de un gesto
creativo para llevarlo al campo de la sétira y de la repeticién infinita. El grabado como disciplina
artistica ha estado, desde sus inicios, en estrecha relacion con su proceso formal, las cuestiones
gréficas y de estampa le han ido moldeando en tanto necesidades especificas de su proceso
técnico, le han dado, ademas, un caréacter constrefiido e inamovible que le limita a un espacio
estipulado (el taller/santuario), a unas herramientas delimitadas y a un lenguaje propio (el de la
reproduccion idéntica):

En las Ultimas décadas se ha convertido en lugar comun el reivindicar (...) que el grabado contemporaneo se ha
liberado, al fin, de los condicionamientos histéricos, que durante siglos lo han mantenido en una ambigua situacion
en el campo de las artes. La reiteracién de esta idea se ha llegado a configurar en una suerte de discurso triunfal
levantado sobre la base de un trasnochado complejo de inferioridad ™

Aun ahora el grabado hace del proceso (menos relacionado a la industria grafica) una condicion
irrenunciable a su forma, si bien la experimentacion de formatos y métodos de impresion
relacionados con los adelantos digitales han permitido el desarrollo de nuevos lenguajes que
quedan demarcados en las impresiones de gran formato, las presentaciones tridimensionales y
sobre soportes inusuales y en ocasiones insélitos, lo cierto es que en toda adiciéon de tecnologia

sigue habiendo una actitud aprensiva de ciertos artistas, por lo formal, por el grabado-grabado:

hay que tener presente que el principal freno que el grabado ha sufrido en el frente teérico tiene un origen
fundamentalmente enddégeno toda vez que han abundado las posiciones academicistas —es cierto que cada vez
menos frecuentes-, que solo consideran autentico grabado aquel que ejercitan bajo ciertos criterios normativos los
maestros grabadores.”

Esta actitud que pondera la disciplina o el proceso de la estampa (que queda imbuido de un halo
inmaterial en tanto sus practicantes lo consideran sacro) por sobre otros factores, ha hecho mucho

dafio al propio desarrollo de la grafica como disciplina artistica. Si bien es logico conferirle a cada

™ Martinez Moro, Juan. op. cit. p. 128
2 |bid. p. 129
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proceso técnico un valor irrenunciable, es insensato dotarle de una equivalencia de proceso
cientifico o peor aun, mistico, que en cuestién de “cocina” no se puede desestimar, es cierto, pero

gue no tendria porqué limitar, confinar, prohibir.

El grabado requiere de un taller, de herramientas y materiales especificos y de reglas muy
precisas, pero el arte solamente se rige por la experiencia personal, no es una ciencia exacta y por
lo tanto ha de buscar la variacién de cuanto paradigma se interponga en su desarrollo, eso lo
confirmé el arte aleman de los cincuenta y el posmodernismo de los ochenta, o por lo menos asi
tendria que haber ocurrido. El quid del grabado o de la estampa no lo dictan el mercado y la critica
especializada, lo configura cada artista independientemente de su vocacion, cuando decide dar
salida a una inquietud utilizando esa disciplina especifica. El grabado no es una disciplina artistica
de segunda categoria cuyo valor esencial sea la capacidad de reproduccién ilimitada de cierta
imagen. Pensemos en el hecho individual de la invencion en la creacion artistica; es sabido que
Arte es un concepto subjetivo y que su significado se modifica de acuerdo a la época. Ahora
estamos inmersos en la fase artistica posterior a Duchamp, que es la mas inmediata ruptura
conceptual de gran trascendencia y siguiendo el puente conceptual que se origina con Fuente
(1917) y que llega a nuestros dias, el arte occidental se encuentra de lleno en una nueva estacion,
muy enzarzada, llena de postulados escolasticos’®, donde el propulsor de lo artistico-estético es el

concepto.

Para el grabado la contrariedad reside, como ya dije, en su caracter inseparable de una accién
manual y en ese misterioso Congreso de grabadores que opina que un grabado solo puede serlo,
cuando deja de ser simplemente un dibujo incidido en una placa y es impreso “n” cantidad de
veces en un proceso seriado de semejanza extrema ¢,pero quién y bajo qué silogismos, dentro de
ese presumible Congreso delimita esas caracteristicas, porqué, para ser grabado, es forzoso un

grado y un modo especificos de atacado en la placa, porqué determinaciones cerriles respecto de

™ En un sentido de axioma técnico y cientifico.
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la utilizacion de tintas de color se limita o condiciona la posibilidad creativa? La respuesta esta en
la misma condicién de la disciplina. Aparentemente hay un circulo vicioso que genera una gran
rigidez en los preceptos que circunscriben el proceso de la estampacion y quiza esta confrontacion
se deriva de que: “Paraddjicamente parece como si, en la designada por Walther Benjamin época
de la reproductibilidad técnica de la obra de arte, el grabado, como genuina «obra de

reproduccién», no hubiera encontrado adn su lugar”™

acaso por cuestiones que tienen que ver
mas con el mercado y la critica especializada y no necesariamente con la propuesta personal,
acaso por el insistente fuego amigo que le trata de arte menor cada vez que un grabador insiste en

que los otros (sin personificar) asi lo consideran.

Por otra parte el arte contemporaneo (digamos, eufemisticamente, desde los afios sesenta del
siglo XX a la fecha) se vale de cualquier proceso o elemento conceptual para plantear sus objetivos
y desarrollar sus imagenes, desde contornear con pintura en aerosol un cumulo de basura,
pasando por las instrucciones dictadas a un bailarin y llegando a una caja de zapatos vacia; por lo
gue el problema de la “materia” generadora de arte es, ahora, un problema de la comunicacion y

de sus sistemas, de alli que los “filésofos” y “publicistas””

puedan dar el salto cuantico a las artes
visuales sin riesgos colaterales. Pero pareciera que el grabado no ha logrado aliarse
sinérgicamente a un sistema de representacion propio de estas nuevas artes si no es con la ayuda
de las impresiones digitales, que por otra parte son ya moneda de cambio entre muchos

“grabadores”.

Como ya vimos, podemos decir que en cuestion social vivimos o, estamos atrapados, en lo que
algunos autores han designado como Ultramodernismo, o con una definicion mas comun,

Posmodernismo; en lo que al Mundo del Arte se refiere podemos decir que muchos de los autores

™ Martinez Moro, Juan. op. cit. p. 28

" El artista mexicano de la perfomance Pancho Lépez, se formé en el mundo de la comunicacién al igual que el artista
italiano Maurizio Cattelan que, especificamente, es publicista; la artista checa Judit Hersko estudi6 psicologia y publicidad;
el mexicano Luis Felipe Ortega es filésofo; el francés Fabrice Hybert estudié comunicacion y luego filosofia.
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se cifien a los terrenos de la filosofia y de la estética como dogmas objetivos, relegando —
malamente- el mundo de la habilidad manual. Como ya mencioné, los grabadores recurren a la
industria en busca de los adelantos tecnolégicos que permitan renovar los términos inmanentes a
los procesos de reproduccion, lo electrografico ha solucionado la cuestion de costos y formatos,
pero el hecho real que debe subvertir el conflicto posmoderno de la grafica (si es que existe) es
gue el valor artistico de una obra reside en la posibilidad de la variacion y de la perfeccion, del
balance exacto entre tradiciébn y vanguardia, entre lo objetivo y lo espiritual, entre lo pensado y lo
hecho. El imperio del arte occidental implica arrogancia y por lo tanto, el desarrollo de sus
arquetipos deviene lo mismo, en México vivimos la impertinente tirania de los emblemas
occidentales por encima del resto del mundo de las imagenes. Por un lado somos esclavos del
imperio occidental de lo no objetual y por el otro somos rehenes del recondito Congreso grafico,
haciendo alin mas grande el vicarismo del grabado como en las “mixografias”, o las recientes
propuestas electrograficas de tantos autores que, ademas, buscan con el simple desplazamiento
del efectismo de la obra a lo tridimensional, el resultado magico de lo conceptual. Esta cuestién de
la emancipacion es, en el posmodernismo, un conflicto mas de postura que de propuesta y, en
definitiva convendria buscar una sana distancia, el arte grafico como todos: “no puede pertenecer
al sistema de las verdades Ultimas y definitivas, sino al del ensayo, la experimentacion y la

76

posibilidad.””™, por lo tanto hay una infinita busqueda de los medios, técnicos y conceptuales, con

los que se han de satisfacer las necesidades de cada autor.

"® Martinez Moro, Juan. op. cit. p. 129
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IIl.2 Prodigios de lo armdnico.

Para este proyecto realicé alrededor de 35 placas grabadas con diferentes técnicas: punta seca en
placas de acrilico y zinc, aguafuerte y aguatinta en placa de zinc y buril en placa de cobre. Uno de
los elementos que quise destacar desde el principio del proyecto era la posibilidad de generar una
imagen que remitiera, nostalgicamente, a la estampa religiosa de los siglos XVIII y XIX, cuando
funcionaban mas como pieza de difusion que como obra de arte y se les coloreaba a mano para
hacerlas mas atractivas al proceso didactico; conforme avancé en el trabajo, el tema fue siendo
mas sugerente en cuanto a las posibilidades de derivar la obra en otros sentidos, como el caracter
fenomenoldgico de la forma (la misma placa de metal) o la cuestién ontologica del concepto

contemporaneo de la reproductibilidad y el eclecticismo.

El presupuesto conceptual se basé en hacer una serie de obras cuyo origen esta en fotografias
apropiadas de la internet y otras hechas por mi, modificadas por computadora y traducidas a un

lenguaje “gréafico” utilizando los diferentes soportes mencionados

Colocar/exhibir una obra de arte en una panaderia no cambiara la funcion de la panaderia, la cual tampoco
convertird la obra de arte en un pedazo de pan" Colocar/exhibir un pedazo de pan en un Museo no cambiara en
ningun caso la funcién del museo, pero el Museo si convertird el pedazo de pan en una obra de arte, por lo
menos durante el tiempo que dure la exhibicién. Exhibamos un pedazo de pan en una panaderia, y serd muy
dificil, sino imposible, distinguirlo de otro pedazo de pan. Ahora, exhibamos una obra de arte de cualquier tipo
en un Museo ¢ podemos realmente distinguirla de otras obras de arte?”’

la idea era formular o generar una tension a partir del concepto “retrato” entendido como la
representacion “real” de un personaje; valiéndome de la idea/pensamiento de la nocién de eén ( ya
antes expuesto) propuse inferir una “personalidad” a un término especifico, los fonemas Santa
Teresa y San Jer6nimo, trasmitiendo el valor iconolégico y fabulado de su biografia religiosa a un
simbolo, dentro de una representacién perteneciente al sistema del mundo del arte: “En la

abstraccion psiquica, el artista plastico tratara de asimilarse al escritor, al mago, al pensador; en la

" Daniel Buren en; Marchan Fiz, Simon. op cit. p. 234
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abstraccion fisica, al artesano, todo él a la escucha de la naturaleza y la luz.””® Basandome en la
identidad de los personajes busque “acomodar” una imagen existente (la fotografia manipulada) a
una iconografia mas bien circunstancial y valerme de ella para hacer la representacion de un
individuo ultra-fisico”® que es un paradigma ante su comunidad, recordemos que los santos
cristianos son una especie de vicarios entre Dios, Cristo y los mortales: “La palabra separa, la
imagen une. A un hogar, un lugar, una costumbre.”® La placa obtenida por los medios referidos, se
imprimi6 sobre papel buscando, intencionalmente, alejarse del proceso de estampacion idéntica de
una copia a otra, sin embargo si se realizé una serie de diecisiete placas de las que se obtuvo un
tiraje de seis copias seriadas y que mas adelante sera descrita. Sobre la mayoria de las obras no
seriadas realicé collages y coloracion manual con acuarela, buscando como ya dije, el halo un
tanto nostélgico, no necesariamente se trataba de negar el indole de seriacidn por una cuestién de

“vanguardia” o ruptura y contemporizacion de la técnica.

Primero me referiré a la obra Juventud de Teresa, (Fig. 19, p. 111) del 2007, punta seca y acuarela
sobre papel de 42.5 X19.5 cm., esta obra surge de una imagen encontrada en la internet, que
originalmente es del fotdgrafo Roy Stuart; de la imagen completa seccioné la zona de interés y
sobre esta desarrollé la composicidn, sin hacer casi ninguna modificacion y dejando que el efecto
de espejo condicionara la imagen a estampar. Me interesaba destacar la virtud de la fotografia

como documento que evidencia:

La mirada del arte contemporaneo se vuelve, pues, hacia contenidos pertenecientes a territorios mas o menos
oscuros de nuestra puritana cultura occidental, (...) El principal factor decadente ha sido, evidentemente, la imagen
fotografica como espejo insoslayable de la realidad ante la que nada puede ser ocultado, siendo capaz de mostrar
explicitamente la intimidad mas intima de las personas y las costumbres.®

"® Debray, Régis. op. cit. p. 73

™ Con este término quiero dar a entender que el personaje esta a caballo entre dos espacios fisicos, el terrenal y el
espiritual y que es una puerta de comunicacién entre ambos, deseché usar el término “metafisico” para evitar confusién
respecto de su acepcion esotérica.

& Debray, Régis. op. cit. p. 69

& Martinez Moro, Juan. op. cit. p. 121
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De la foto pasé directamente al rallado de la placa de acrilico por medio de la punta seca, utilizando
una guia para el trazado de las lineas, buscando crear un efecto de rigidez en la trama, con esto
trataba darle a la imagen la sensacion de reproduccién mecénica; al finalizar se imprimié en negro,
después en bistre y esta Ultima fue coloreada con acuarelas a mano, rellenando solamente los
espacios en blanco que quedan entra las lineas que conforman el achurado en la placa, con
colores primarios, rojo y azul, aplicados muy diluidos, para generar una sensacion de desvaimiento,
pero ademéas una vibracion un tanto confrontada con la idea de lo temporal, casi como un
enfrentamiento de épocas, una remota, representada por el sepia y otra moderna, sugerida por las
tramas de color lineal muy semejantes a la obra de la llamada Nueva Abstraccién, sobre todo

cercana a la obra de Daniel Buren.

La imagen evidentemente se refiere a la época en que Teresa Cepeda no habia ingresado al
convento y, busca remitir al despertar de la pubertad que, posiblemente, indujo su ingreso al
convento con lo que remito a este hito de lo prohibido en la imagen: “La Biblia asocia claramente la
vista con el pecado (...) «La idea de hacer idolos ha estado en el origen de la fornicacién» (...) El

n82 De la

tandem apariencia/concupiscencia tendra una vida dura, incluso en pleno cristianismo
imagen original me interesé conservar la huella de fragilidad de la mujer construida por Stuart como
una narracién, valiéndose de elementos simbdlicos: los brazos en la espalda dejando
desamparado el pecho, la mirada desanimada, los labios entreabiertos, su pasividad contrastada
con la actividad de las otras modelos, etcétera; con el corte hecho en mi composiciéon busqué
destacar el cuerpo desnudo y turgente, dando importancia a través del alto contraste, propio del
grabado, y haciendo coincidir con las secciones aureas horizontales, la cispide del seno izquierdo
y el ombligo, realzando asi todo el vientre y el pubis simbolos de fecundidad por excelencia;
haciendo que el rostro mantuviera un gesto insubstancial, un tanto ignorante de su propio poder

sexual ya inmanente a ella y que a futuro, con su autocensura, perfilaria su axioma, logré un efecto

® Debray, Régis. op. cit. p. 67
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algo semejante al de las pinturas de Balthus, donde el personaje femenino, por su candidez,

desconoce el poder que conlleva su propia naturaleza.

Apropiacion de una
imagen de artista y
desarrollo de una placa y
su impresion y coloreado
manual.

Fig. 18 Fotografia apropiada de Fig. 18_,,6\. Primera
internet, obra de Roy Stuart. impresion en negro.
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Fig. 19 Impresion coloreada a mano.
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En el mismo contexto estd como otro ejemplo la obra San Jerénimo en su estudio, del 2007 (p.113)
aguafuerte, punta seca, collage y acuarela sobre papel; de 12.5 X12.5 cm. La obra se origina de
una fotografia de mi autoria a un hombre maduro, no profesional del modelaje, ubicado en su
entorno natural de trabajo, con su mascota y sin mediar ningin ensayo ni antecedente, buscando
la tensién propia de quien es retratado por vez primera. A partir de un analisis compositivo simple
seleccioné una porcion de la foto para desarrollar el grabado, se transfiere la imagen y se ataca. En
la obra podemos observar, como indiscretos voyeurs, un interior donde un personaje,
evidentemente coetaneo, que aparece en primer plano con el torso desnudo, tiene en su regazo un
gato —metonimia er@tica, visual y juguetona del tradicional leén- al cual observa y acaricia con una
delicadeza embarazosa, mientras éste mira desfachatadamente al espectador, surge
indirectamente el discurso labrico ya que el gato tiene una connotacién sexual (mayormente en
occidente) en los diferentes contextos de las artes; por ambos gestos, el del hombre y el del
animal, sugiero un vinculo que implica evidentemente un trasfondo sexual, el tocar el lomo del gato
es obviamente una alusion directa a hurgar bello pubico, el animal en su estoicismo habla del
sometimiento del hombre a sus instintos primarios, esos a los que era tan afecto San Jer6nimo
antes de su conversion, el poder de la carne subvierte la razon y la fe. Hablando propiamente de
estas obras como grabados, podemos observar la busqueda de los elementos que son necesarios
al discurso y no tanto al virtuosismo formal, el fondo esta sugerido por una trama caotica de trazos
rapidos y nerviosos con los que se conforman espacios cerrados, en el primero es un negro total y
en el segundo aparece lleno de libros y objetos que remiten a la iconografia tradicional, sobre este
fondo y del lado derecho de la imagen hay recortes de letras puestos de manera trivial, carente de
I6gica, para hacer una referencia un tanto sesgada de “lo escrito” como fabula del conocimiento o

de una virtualidad de “obra abierta” en la imagen y, evocativa del invento de Gutenberg.
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Fig. 21 San Jer6nimo en su
estudio, 2007, aguafuerte,
punta seca, collage vy
acuarela sobre papel, 12.5 X
12.5 cm.

Fig. 20 Fotografia de modelo




Con los acentos de color se busca en ambos conferir a la obra el mencionado efecto nostalgico,
pero en el caso de Teresa la tensién nos remite directamente a una ruptura de la narracion lineal.
Con estas imagenes busqué que la serie en si misma no hable del proceso del grabado sino que
hable de la “biografia de la estampa”, remitiendo a una serie de caracteristicas inmanentes a su
tradicion antes que a su contexto actual, las letras del collage, que vienen de libros viejos, son
también impresiones a partir de tipos moviles y el uso de la acuarela acentia o destaca el sistema
de representacion ya descrito de la estampa religiosa. Su funcién en el desarrollo del proyecto es

crear un “punto de partida” figurado, como si de una obra encontrada se tratase.

El proceso consiste en llevar la imagen fotogréafica apropiada a un “retrato”, el retrato del edn, con
esto se confiere un valor iconoldgico especifico a la obra a partir del fonema; es una representacién
de la persona y al mismo tiempo es un objeto que podria ser susceptible del culto que puede
permitirsele al santo en un circuito religioso especifico. Sin embargo lo que da sentido a la obra no
es el grabado en si mismo, sino la posibilidad de hacer una relectura de la historia de la estampa a
partir de elementos ahora exogenos (la fotografia del modelo, los recortes de libros viejos, la
acuarela) y de cémo todo el conjunto se subsume a un sistema de representacion conceptual
posmoderno en tanto la estética sugerida y también conceptual en tanto se retrata “una nocién que
puede ser biografiada” tanto la estampa como el personaje. De esta primera serie que busca como
ya dije ser un inicio y que he descrito con los ejemplos anteriores, hay un total de ocho placas que

se desplazan a unas veinte obras.

El proyecto continué con una serie de estampas, es decir impresiones que si son parte de una
edicién numerada. En este caso busqué destacar la caracteristica endégena de la reproduccion del
grabado, sobre todo el hecho al aguafuerte. Aunado a una estética ecléctica, el dibujo sirve para
rememorar el momento en que la disciplina estaba en relacion inmediata con algun referente
artistico (principalmente una pintura), en esa relacion vicaria con otra disciplina que ain ahora se

sigue practicando; me permiti hacer una traduccién simple de una imagen fotografica a un dibujo
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achurado que posteriormente se calcé a la placa barnizada y se atacé con aguafuerte; como en el
caso anterior las obras buscan narrar un proceso propio de la disciplina, pero sobre todo destacar
cémo el acto de apropiacion puede trasladar también el “problema del mundo externo” vy,
recurriendo a imagenes de cualquier contexto, generar un linea conceptual que se vale Gnicamente
de la gréfica (primero la fotografia, después el dibujo y finalmente el grabado) para generar una
serie de obras que estan delimitadas por el efecto de dependencia que tuvo tan constrefiido el
proceso de la estampa; si bien el hecho de crear una serie respetando todos los elementos que
implica la estampa tradicional conlleva cefiirse a los arquetipos de trabajo, queda claro que por lo
menos la estética de la serie permite divagar acerca de los posibles espacios externos, estas obras

son un poco dibujos, un poco pinturas y un poco estampas.

Como ejemplo primero esta Santa Teresa besando los pies a Cristo, del 2007, aguafuerte de 12.5
X12.5 )p. 116) Podemos observar en primer plano a una joven mujer desinhibida que se dirige al
frente de la imagen con los labios listos para besar, la imagen se mantiene también como un
retrato; evidentemente el referente es un “clasico” de la fotografia
noctadmbula, que ahora esta tan en boga gracias a los teléfonos
celulares equipados con cdmara, y que permiten entre otras cosas,
un versién disminuida o depauperada del ideal benjaminiano de la
reproductibilidad de la imagen; el contexto de la imagen original

tiene que ver con los presupuestos onanistas del narcicismo

posmoderno, del presente perpetuo y de la busqueda infinita del

satisfactor; sabemos bien que la vida disipada es considerada, en  Fig. 22 Fotografia con
ciertos momentos, como simbolo inequivoco de descuello camara de teléfono celular
socioeconomico, de alli la admiracién por personajes “famosos” como Paris Hilton o Alejandra
Guzman, cuyo estilo de vida cumple cabalmente con los paradigmas del ultra-modernismo social,

la vida de “desmadre” ya no es privativa del artista bohemio del siglo XIX o XX, ahora es parcela
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2007,

Fig. 23 Santa Teresa besando los pies a Cristo

aguafuerte, 12.5 X12.5 cm.

116



casi exclusiva del capitalista globalizado con conciencia social, ecolégica y humana. A partir del
titulo se formula un aserto filosofico, la mujer va a besar los pies de Cristo y en su rostro hay una
incorreccidn jovial respecto del contexto que evidentemente desarticula de entrada la idea de icono
mistico; al mismo tiempo, al observar la obra, el espectador asume la posicién del que sera besado
y, de manera ontolégica, sus peculiaridades, evidentemente divinas e inasibles: “de hecho si los
pensamientos son estados cerebrales, entonces los estados cerebrales tienen propiedades
representacionales si los pensamientos los tienen. Si A es igual a B, cualquier propiedad de B es
una propiedad de A, y a la inversa: los axiomas de la identidad rigen aqui como en cualquier otra

”83

parte”™ Esto es un juego de espejo que en el caso de la disciplina funciona perfectamente ya que

es propio de su caracter formal.

El principio de “reflejo” es inherente al discurso del grabado ya sea hacia los lados o, como en este
caso, hacia el frente, generando una especie de principio de incertidumbre en donde el observador
condiciona al observado, que a su vez nos permite entablar una disertacion de los espacios, tanto

fisicos como espirituales.

La obra continua hacia afuera, hacia lo real y requiere una accion (observarla) para de hecho
ocurrir conceptualmente, pero al mismo tiempo con el reflejo hacia el frente se accede a lo ultra-

espacial, hacia el territorio propio de Cristo que evidentemente es el espacio prodigioso:

Puesto que una idea se hace verdadera en virtud de algun rapport con alguna cosa distinta y por lo tanto externa a
ella la independencia de las ideas, en cuanto entidades caracterizadas de forma representacional, con respecto a algo
externo a ellas, suscita el «Problema del Mundo Externo» ¢cémo puede uno deducir, de aquello a lo que hace
referencia una idea, que existe algo externo a ella y con relacién a lo cual tiene un valor semantico adecuado?
Precisamente porque representan a la idea misma®*

% Danto, Arthur C. op. cit. p. 38
# Ibid. p. 51

117



Otro ejemplo es Vejez de Santa Teresa I, del 2007, aguafuerte de 12.5 X12.5 cm. (p. 119) En la
misma linea conceptual que la obra anterior observamos a una anciana que nuevamente mira de
frente y que de entrada, por el tenor de la serie, nos sugiere un pantocrator femenino, un poco
tradicional, pero despojada de sus caracteristicas divinas, es decir no hay nimbo, ni exaltacion
mistica, ni mirada omnipotente, por el contrario observamos una aceptaciéon nostélgica, franca y
amarga del decurso temporal; nuevamente la metafora del espejo estd presente, en este caso
sugerida por las lineas verticales que contienen el retrato y que sitlan a la mujer en un instante de
contemplacion filoséfica de su vida, confrontandose a su propio reflejo en un espejo que no es el
suyo. Como ya vimos esta iconografia catdlica tiene una amplia difusion y sus elementos son
generalmente reconocidos por un amplio publico consumidor de arte. Por efecto de vinculo entre el
titulo y la imagen, el espectador sabe lo que deberia de ser presentado en la obra propuesta. Hay
una relacién directa entre la historia de la religion y la historia del arte que sirve para contextualizar
la obra. Asi mismo el ejercicio semantico naturalmente ligado a la cuestién religiosa se comporta
de manera muy similar al hecho artistico no objetual, en donde el concepto asume el valor sui
generis de arte, la iconologia de un objeto o de una idea son actualmente elementos que
pertenecen especificamente, si se quiere, al mundo del arte contemporaneo y solo pueden
funcionar dentro de él, del mismo modo que una imagen religiosa solo lo es si esta dentro de un
templo (publico o privado), pero al salir de su contexto puede, si se quiere, pertenecer al mundo del
arte. La misma idea del conflicto posmoderno aparece en esta imagen que habla del deterioro
sistémico, de la inutilidad de posponer lo inevitable a pesar de que ahora vivimos mas tiempo que
nunca; como en el ejemplo anterior el espectador es parte angular del proceso conceptual, al mirar
la obra se mira desde los ancianos ojos de la santa. Esta serie se conformé de diecisiete placas y

fue la base para continuar con el desplazamiento del proyecto a lo tridimensional.
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Fig. 24 Vejez de Santa Teresa |, 2007, aguafuerte,
12.5 X12.5 cm.
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111.3. Objetos e Instalaciones.

Con la experiencia de los grabados y las estampas se fue desarrollando, de manera alterna, una
serie de bosquejos relacionados a mi formacién previa que tiene que ver con la produccion de
objetos e instalaciones en donde el concepto de lo multiple se destaca como un fenémeno
inseparable de nuestra época, para la produccion de esa obra tridimensional analicé el trabajo de
varios artistas que hacen de la reiteracion la parte mas importante de su propuesta, quiza quien
mas influencié esa etapa de trabajo fue David Mach®, que desde mi perspectiva crea puentes
iconoldgicos entre los valores de reiteracion, insistencia y redundancia del arte contemporaneo y
los espacios ultra fisicos interrelacionados del culto cristiano; me propuse desarrollar objetos cuyas
fracciones o segmentos tuvieran tal parecido (pero no igualdad) que estuviera probado en su
origen mismo, el de la reproduccion fabril, que al mismo tiempo les dota de un estado incidental
especifico, esto es cada fragmento es “igual a los otros pero distinto” las obras Dos columnas

infantilizadas y Déja vue (p. 121) pertenecen a esa serie.

Sustentado en lo que detecté como el conflicto de “la unicidad de lo reproducible”, ese extrafio
fendmeno que hace que a partir de la maravillosa caracteristica de reproduccién casi ilimitada de
una matriz, algunos artistas grabadores busquen, como virtud de oficio, alcanzar la exacta
uniformidad entre estampa y estampa, una perfeccion a mi parecer acartonada que en todo caso
responde a cuestiones tan pueriles como el mercado o el valor de cambio de la obra de arte, decidi
proponer la misma solucién formal, basado en el concepto inmanente de las obras gréficas. Ya he
mencionado que, como parte de mi produccién, estimé importante no dejar de lado este proceso de
edicion seriada, pero evidentemente mas como ejercicio de disciplina personal que como reto

académico.

% Cfr. Catalogo David Mach. Likeness Guaranteed. Londres, 1995
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Fig. 25 Dos columnas infaltilizadas, 2001,
ensamble de 75252 fichas plasticas, 220 X
160 x 160 cm.

Fig. 26 Déja vue, 2004, ensamble de
123500 cuentas de vidrio, 135 X 150
X 80 cm.
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La cuestion basica del proceso me llevé a conjeturar respecto de los elementos enddgenos que
conforman la nocioén de duplicacion de una imagen en otras varias semejantes o similares y, como
ya se comentdé ampliamente, la relacion fenomenoldgica que existe con las imagenes religiosas
que, en su multiplicidad, implican un dispositivo conceptual (de hecho un acto de fe) de cohesién
de sus valores inmanentes, esto es: todas y cada una de las imagenes rituales de San Jerénimo
son una y la misma, aunque no se correspondan en caracteristica fisica alguna. Para mi este
fenémeno de propagacién ontolégica es similar en el arte gréfico y lo he podido desplazar, en otro
contexto, por medio de la duplicacién ad infinitum y logrando ademas mantener sus caracteristicas
inherentes dentro de su sistema de representacion artistica, del mismo modo y en el mismo sentido
gue ocurre con la representacion de un eon. A partir de estos simples procesos la obra gréfica

deviene pretexto formal para inferir respuestas a partir de los valores inmanentes a una imagen:

Los principios innovadores en el arte contemporaneo desde el siglo XIX remiten a diferentes grados de reflexion
sobre fenédmenos originarios de indole perceptiva, ya sea la luz, el color, la forma o el espacio. Es notoria, a través
de todo el siglo XX, la tendencia al autoconocimiento, los intentos de legitimar conceptualmente las diferentes
practicas (...) cada tendencia ha intentado explorar una parcela peculiar, una definicién de los datos formales,
especificos de cada género®

Desplazar una tension conceptual a una disciplina, trabajando obsesivamente a partir de la idea de
un rostro como elemento referencial infinito, utilizando disciplinas convencionales, recurriendo a
todo tipo de técnicas y materiales para conseguir que en esta confrontacién pertinaz, el Gnico
objetivo sea el de obcecar y ofuscar la categoria intima de una disciplina artistica, disgregando el
valor de la duplicacién como elemento identitario del grabado, pero reafirmandolo como elemento

de propagacién ontolégica, al conservar y destacar valores estéticos y, evidentemente, formales.

El primer objeto (p. 124) proyectado surgié de manera simple, con una solucién elemental e
inmediata, conjuntar algunas de las placas de las estampas para resignificarlas con un

desplazamiento de lo bi a lo tridimensional, destacando el valor endégeno de volumen que la placa

8 Marchan Fiz, Simoén. Del arte objetual al arte de concepto. Madrid, Akal, 1990, p. 249
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supone; hasta aqui nada original, sin embargo el objeto obtenido sugiri6 otra solucién debido a que
en los surcos de las placas aun habia tinta, con lo que el alto contraste, natural de la grafica,
suscito la idea de materia, de algo tangible y susceptible de ser figurado a partir de algun otro
material, asi fue como se desarroll6 el proyecto Cubo rojo y negro, (p.124) A partir de la seleccién
de una estampa (Extasis de Santa Teresa Il) se elabora por medio de un proceso serigréafico la
transferencia de la imagen al barnizado de varias placas de ldmina negra que después son
atacadas al aguafuerte y, una vez conseguida una linea amplia y honda, se esmaltan, el relieve en
negro y los huecos en rojo. El objetivo final es conformar un sdlido de seis lados, mismo que sera
repetido en mdultiples ocasiones para permitir su desarrollo como instalacion. Al utilizar un proceso
mecanico, casi comercial, de duplicacion de la imagen de una estampa y llevarlo a otro proceso de
atacado de una placa de metal, se genera un vinculo semantico de trasmisién de conceptos: ir de
una estampa en papel a una placa metéalica, conformar un “circuito inverso” que implica por una
parte el trabajo manual y por otra el industrial, con lo que ambos mundos gréficos se
complementan, el mundo enddgeno del grabado como arte y el mundo exdégeno del grabado como
mecanismo propagandistico; el objeto conserva el valor de originalidad de la obra grafica (la
estampa de donde parte), pero adquiere, por el artilugio de la traduccion multidisciplinaria, una
caracteristica de duplicidad que dogmatiza el valor de original de cada cubo ensamblado, por lo
tanto la traduccion o la transferencia de la imagen por un medio grafico hacia un objeto susceptible
de ser copiado conlleva un nuevo sistema semantico; asi es como la transferencia ontolégica
acontece. La pieza final es una instalacion (p.125) con esta se busca crear ademas de la referida
idea de propagacion, un territorio fisico que suscite la idea-pensamiento de éxtasis fisico a partir de
una experiencia puramente fervorosa, el area donde se monta la pieza deviene oratorio, y nos
remite a la ultra-espacialidad que iconolégicamente Santa Teresa sobrelleva, si bien no en estricto
sentido religioso, como el que puede existir al interior de un verdadero templo, si uno que permita
la reflexion acerca de otras orbes, de otros ambitos, de otras humanidades. Con este mismo

concepto proyecté otras cinco obras, los procesos utilizados para la transferencia de la imagen son
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el sand blast, el fotograbado, la dispersion de tinta, la piezografia, el ploteo y el Diasec con

polimero sobre aluminio.

Fig. 27 Cubo a partir de
placas atacadas al aguafuerte

Fig. 28 Placa atacada y esmaltada Fig. 29 Cubo rojo y negro, 2007
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Fig. 30 Proyecto de instalacion: Ultra-espacial I. 13 cubos metalicos esmaltados, 200 X
300 X 200 cm.
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Por otra parte, la obra Rosa mexicano, (p. 127) se desarrollé por medio de un programa
multimedia. Se selecciond una estampa (Santa Teresa mirando a Cristo) que se fragmenté en
nueve sectores, el programa genera un algoritmo que construye “mosaicos” a partir de esos
sectores, cada uno es pues una reproduccion sisteméatica de una parte de la imagen que se repite
tantas veces uno quiera, generando un arreglo cuadrangular repetitivo, de los varios mosaicos
obtenidos, nuevamente se hace una seleccién y se propone una composicién un tanto aleatoria,
pero haciendo coincidir el sector original con el resultante, esto es, al sector superior derecho de la
estampa se le yuxtapone en el cuadrante superior derecho el mosaico resultante. Una vez que se
concluye la imagen total, se transfiere por medio de un sistema comercial de bordado
(paradojicamente éste se desarrollé para abaratar el costo de produccion de piezas Unicas) a tela,
de alli se confeccionan almohadones en referencia a los cojines utilizados en rituales catélicos que,
a su vez conformaran una instalacién. Otra propuesta es la instalacion Palpable, (p. 129) que
consiste en seis grandes elementos originados a partir de tres estampas (Santa Teresa mirando a
Cristo, Vejez de Santa Teresa | y Vejez de Santa Teresa Il). Sobre un bloque de madera de 150 x
150 x 8 cm., se adhiere una placa de cobre calibre 28, este conjunto es tallado profundamente por
medio de sand blast hasta conseguir una superficie rugosa y un poco despareja ademas de la
imagen de la estampa; la intencion de esto es conseguir un objeto que incite al espectador a
tocarlo, en alusion a las imagenes que son palpadas en los templos como veneracion y en busca
del hecho milagroso, asi mismo se hace referencia sesgada al sistema de lectura para ciegos, cuyo
alfabeto se graba para conseguir un bulto perceptible al tacto y que recuerda perfectamente la
huella de la placa sobre el papel, nuevamente estoy hablando de componentes endégenos del
grabado pero en un sistema externo; también la obra busca confrontar la imposicién que prohibe
que una obra de arte, por cuestiones de conservacion y en el entendido que son “Unicas”, sea
tocada tanto en museos como en galerias, la accion del espectador es muy importante, de hecho
s6lo asi tiene sentido esta propuesta de accion en una obra cuyo origen es la estampa. El volumen
mismo de las obras y el atacado intenso vinculan el tema del grabado-grabado con lo sensitivo-

magico ya que, evidentemente, se atribuye un mecanismo prodigioso a las placas que deben ser
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tocadas ademas de vistas. La grandilocuencia de los rostros con los que se confronta el

espectador es elemento de tension ya que la imagen disminuye su condicién humana al mismo

tiempo que engrandece a la divinidad.
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Fig. 31 Rosa mexicano, impresién piezografica
sobre papel, 50 X 50 cm.
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Fig. 32 Bordado a partir
de estampa

Fig. 33 Modulo individual
para instalacion




Fig. 34 Representacion de Palpable, 2007, medidas variables
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La obras a partir de la iconologia de San Jerénimo y de sus estampas se proyectaron a partir del
enunciado “gnosis”; si por una parte las estampas del santo buscan destacar el cuerpo genitivo,
lGbrico y decadente, los objetos se inclinan por la reflexién respecto de lo intangible, lo abstracto, la
idea, el pensamiento, la memoria y el conocimiento; utilizando la estampa Juventud de San
Jerénimo Il (p. 131) y con el mismo proceso digital de multiplicacion de sectores que construye
mosaicos se desarrollaron veintidds imagenes de 60 X 60 cm., que se transfieren por medio de

Diasec con polimero a placas de aluminio laminado.

Las nuevas imagenes responden a una composicion simétrica, que busca destacar el caracter
abstracto y reiterativo como elemento semantico del fendmeno del conocimiento, algo asi como
hacer gréaficas de la sinapsis; evidentemente el ejercicio conlleva un desarrollo conceptual del
concepto de pensamiento y su representacion por un sistema abstracto y busca hacer de la imagen
obtenida un referente tanto del retrato como del ejercicio intangible de la inteligencia y el

conocimiento, que puede quedar contenido perfectamente en la definicion de lo espiritual.

Estas imagenes (p.132) sugieren referentes obtenidos del Pop Art o el Op Art e incluso de la
pintura de la Nueva Abstraccién francesa, que en mucho se vinculan con el proceso de la
reiteracion que precisamente busco destacar con el proyecto; de este modo un proceso tan
complicado como el desarrollo de un pensamiento se trasfiere, a partir del ejercicio de la repeticion,
a un concepto estético (la nueva obra) que es respectivo de algo intangible (las ideas del santo),

pero que quedan objetualizadas en la obra como si de algo real se tratase.
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Fig. 35 Juventud de San Jerénimo Il, 2007,
aguafuerte a dos tintas, 12.5 X 12.5 cm.
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Fig. 36 Juventud de San Jerénimo. Fig. 37 Juventud de San Jeronimo. Sinapsis IV,
Sinapsis Ill, 2008, Diasec sobre aluminio, 2008, Diasec sobre aluminio, 60 X 60 cm.
60 X 60 cm.

Fi_g. 3.8 Juventud _de San Jeréni_m_o. Fig. 39 Juventud de San Jer6nimo. Sinapsis XV,
Sinapsis XII, 2008, Diasec sobre aluminio, 2008. Diasec sobre aluminio. 60 X 60 cm
60 X 60 cm. ' ' '

132



Otro proyecto que se desarrolla con el mismo proceso técnico pero con el complemento de la
serigrafia para las zonas de color es Iconizacién sincronica (p. 134) ésta es una serie de cuatro
imagenes que buscan una confrontacion entre dos discursos, la imagen de la estampa Juventud de
San Jerénimo | se yuxtapone a la fotografia del Le6n Trotsky hospitalizado después del atentado

que finalmente le costaria la vida.

La composicion sugiere claramente la estructura con la que se puede armar un cubo, con esto se
busca mostrar al mismo tiempo y en un mismo plano un objeto tridimensional, como lo propusieron
los cubistas, pero utilizando enunciados un poco mas complejos ya que de hecho la simultaneidad
de todos los lados de un cubo solo puede ser posible en tanto bidimension, con esto el referente
extraido del mundo del arte refuerza ademas un elemento inmanente a ambos conceptos, el laico
con la reflexion respecto de la imagen del tedrico politico, que es muerto por sus ideas, y que en
su momento llegara a convertirse en icono de varios movimientos politicos y por otro lado esté la
reflexion religiosa, hay evidentemente en la composicion un signo reconocible, una cruz,
conformada por la repeticion de los fragmentos, ademas, la imagen seleccionada que muestra un
joven con una actitud abiertamente extrovertida y cuya componente sexual esta presente, nos
habla del momento anterior a su conversion, que a fin de cuentas le transmutaria en otra persona,
dejando de lado esa personalidad que vemos en el retrato con lo que se sugiere la muerte del
cuerpo sistémico para alcanzar un grado elevado de espiritualidad o transcendencia que, del

mismo modo que con la imagen de Trotsky nos habla de causa y efecto.

133



Fig. 40 Iconizacion sincrénica, 2008, Diasec, polimero y serigrafia sobre
aluminio, cuatro placas de 90 X 70.
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Hasta aqui el conjunto de ejemplos me permite hacer un revision general de los conceptos que
busqué desarrollar, no ha sido descrito en su totalidad para evitar ser redundante, la resefia de
algunas de las piezas muestra cédmo el concepto de duplicacion permite llevar una imagen
apropiada y recontextualizada a otros espacios de reflexién estética y como esta nueva imagen es
una armoniosa reproduccién iconolégica; he buscado, partiendo de la metodologia, conformar todo
un marco que sustente al mismo tiempo la obra cuya caracteristica se relaciona a la manera de
hacer y, por otro lado, como ésta obra inicial permite la experimentacion de ideas y pensamientos y
como con el arte se puede confrontar o avenirse a ciertas ideologias, expresar juicios o desarrollar
apotegmas; la obra gréfica responde a sus necesidades especificas pero no se limita a cumplirlas,
la comprobacion de algunos de los presupuestos inicialmente planteados han permitido que se
bifurque, por su misma naturaleza, hacia muchos otros lenguajes plasticos, mismos que son una

invitacién a nuevas propuestas.
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CONCLUSIONES.

El arte y su historia en Occidente esta lleno de imagenes religiosas que son la base de su tradicion
y desarrollo; son, ademas, un claro ejemplo del valor de utilidad que se le dio a la imagen por casi
dos mil afios; en cada etapa de la historia del cristianismo hay un apartado para la iconografia
religiosa como paradigma social, politico y cultural, ya sea al interior del templo o en el campo de
batalla como fenémeno iconoclasta. La imagen religiosa es, como ya vimos, un elemento
inseparable del desarrollo de la humanidad; en si misma la iconografia es un sistema
fenomenoldgico, muy parecido a los sistemas de representacion de la palabra hablada y escrita, es
ademas un codigo hermenéutico que cumple su funcion selectiva segregacionista. Con la invencion
de lo significante, que seguramente se origind al mismo tiempo que el concepto de estética,
aungue no tuviese esa designacién en su momento, se conformd un elemento importantisimo de
identidad social y cultural en la antiquisima tribu que devino, entre otras cosas, el nacimiento de la
religion y su parafernalia iconogréfica; a partir de esto toda imagen asume un poder inherente a su
naturaleza significante; la abstraccién, por mas exacerbada que sea, implica un referente
ontoldgico/filoséfico, metaférico o mimético, el arte, en su inicio, como apéndice de los rituales
religiosos, es un procedimiento para irradiar y conjuntar, para predisponer y consumar, para que la
accion, al reiterarse, se vuelva susceptible de éxito. Con el idolo-icono y su significado, la religion
es arte y viceversa, es concepto cuando idea/pensamiento y proceso formal cuando ritual; la
imagen sacra esta imbuida del misterioso animismo, es edn-objeto y edn-entidad, ciertamente se le
toca en busca del acontecimiento prodigioso de sanacion, se le brinda latria orto-practica, se le
concede no sélo el valor de significante sino de objeto-deidad. Las representaciones de animales
por medio de pinturas u objetos se convierten ademas en un fenémeno ultra-temporal, haciendo
que, en el ritual, se perfile un futuro cercano con el triunfo sobre la bestia. Hay una mecénica del
eco en el gjercicio creativo que no es otra cosa que el ejercicio religioso, es la magia simpatica vy,
también, es el ejercicio conceptual de la voluntad de ocuparse de algo real —la bestia- de manera
previa e ilusoria, de ejercitarse formalmente para desarrollar las imagenes a partir de referentes
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gue no son simplemente presentados como alusién sino como un ente propiamente dicho, el ritual
consiste en hacer imagenes que son un suplente de lo real y por lo tanto comportan el espiritu o la

esencia del original, de este modo, se hace religién y arte al mismo tiempo.

Ese mismo valor lo continGan teniendo todas las imagenes religiosas actuales, que si bien ya no
conllevan el arcaico valor de accion simpatica, si contindan teniendo valores de ultra-temporalidad
—las ideas de inmortalidad, resurreccion, reliquia-; de ultra-espacialidad —las ideas de paraiso,
limbo, infierno- y de ultra-idiosincrasia —la templanza del santificado- por lo que la imagen religiosa
sigue cumpliendo los presupuestos ontolégicos por los que nacié y que a su vez conforman un
sistema delimitado por estructuras o reglas especificas; recordemos que las imagenes religiosas
son también un sistema de identidad, tanto personal como social y, su funcién es mas contundente
incluso que el idioma, por lo tanto la imagen religiosa no puede dejar de ser una estructura de
identidad, a pesar incluso de ser resultado de la imposicion de una cultura sobre otra, como ha
ocurrido durante milenios y, especificamente, como ocurre para nuestro caso, el de México. Tanto
las tradiciones europea y norteamericana han imbuido la cultura mexicana al grado evidente de ver
como “natural” la evolucion que implica, entre otras cosas, primero la desmitificacion y luego la
desintegracion de “lo nuestro”. La cultura mexicana puede ser representada casi por cualquier
cosa: musica “grupera” o “ranchera”, danzas “prehispanicas” o artesanias populares, pero en el
caso de la religién, es muy significativo que esa evolucion “natural” haya logrado, de cierta manera,
preservar rituales contrapuestos a la liturgia catélica, ya sea amalgamandose o manteniendo una
costumbre casi indemne. Y es aqui que el valor de la imagen religiosa confirma que es un
elemento de unidad fortisimo, como elemento ritual y como elemento cultural; ya comenté el caso
paradigmatico de icono mariano de la Guadalupana; con esto el objetivo planteado en el capitulo |
de hacer una revision sucinta de la historia de la religion para contextualizar el desarrollo de la
iconografia, se cumple en tanto estructura histérica y conforma la base metodologica que permite

asimilar el desarrollo del judeocristianismo en México.
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Las obras que conforman la serie Prodigios de lo arménico no son imagenes religiosas, con esto
quiero decir que no son imagenes para un culto religioso; son obras que utilizan conceptos
inmanentes al tema religioso: el valor de latria, el animismo y, sobre todo, las pulsiones de vida y
muerte; las imagenes son utilizadas para transferir un valor fenomenolégico de un espacio
hermenéutico a otro (del templo catélico a la galeria de arte) utilizando varios sistemas de
representacién, varios sistemas de comunicacién y varios sistemas de regulacion filoséfica, un
poco como se hace el arte de concepto y es asi como los objetivos del capitulo 1l se concretan al
utilizar los presupuestos histdricos descritos en los periodos investigados, haciendo de la
transferencia de valores de un contexto a otro. Las obras de la serie se bifurcan para poder
acceder al arte contemporaneo desde el posmodernismo y por varios frentes, como elemento de
investigacion personal del entorno familiar y social; como reflexién acerca de la ontologia de la
percepcidn, tanto de la imagen religiosa como de la imagen erética, de los géneros del retrato y del
desnudo, del fendbmeno de la linea y el color; como cuestionamiento del proceso formal del
grabado como la madre de todas las disciplinas y de su proceso como si de un discurso teleol6gico
insoslayable se tratase y que, quiza por mi formacion desestimo sobre manera, la obra estampada
no se presenta, simplemente, como una recompensa postrera, sino como un elemente que permite
nuevas rutas de trabajo; de como el ejercicio artistico es so6lo una etapa del desarrollo de ideas y
conceptos que abren la posibilidad de nuevas creaciones a partir de objetos surgidos dentro del

mundo del arte.

Sobre todo las obras son una especie de recoleccion de elementos circunstanciales que remiten al
espacio de la ultra-modernidad en la que vivimos los mexicanos, donde la religion sigue
establecida como un valor de identidad, quiza el menos vulnerado de todos. En esta labor de
recoleccion del cadaver contemporaneo o, mejor dicho, posmoderno, es donde radica el quid de la
rapaceria visual de mi propuesta, esa que no teme ser descubierta cuando junta y mezcla los
pedazos de una obra quiz4 acartonada que no da mas de si; recortar y pegar, el ejercicio de hacer

de lo ya hecho una y otra vez la imagen novedosa, recordemos que desde los sesenta “one is no
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one” (uno no es ninguno) y asi, s6lo parece posible la correcta aplicacion del termino
postmodernismo en su pleno sentido cuando hablamos de la dimensién social del extenso espacio
de heterogeneidades y sincronias, de préstamos, de transferencias y migraciones de lenguaje que
caracteriza la creacién artistica propuesta en esta serie. Es decir, cuando se convierte en reflexién
critica sobre los factores y procesos que determinan como el arte y la religién reciben su definicién
dentro de la cultura. Como estrategia de lenguaje, la apropiacion critica, se sitia en uno de los
parametros fundamentales de lo postmoderno, ya que supone una radicalizacion de los recursos
de la cita, la alusion o el plagio que caracterizan la practica artistica e implica una actitud de
revision, de relectura de lo dado, de toma de conciencia de la influencia de los sistemas de
exposicion y comercializacion de la obra de arte, su independencia del contexto y del discurso
histérico, por esa razon las estampas dan origen a nuevas obras, ya como “objetos” en placas
metalicas conformando cubos, ya como inmensos cojines bordados en serie simulando

almohadones catdlicos, todo buscando poner bajo tensién icondfila a la misma disciplina grafica.

Es bien sabido ya que a principios de los afios ochenta se empleaba un término especifico para
designar a la practica de hacer del referente parte primordial de una nueva obra de arte y en el
amplio campo de referencias que éste término tenia en su origen, incluyendo las diversas practicas
de apropiacion del &mbito de lo artistico, se puede establecer un orden de caracter ontolégico para
afirmar que el proceso de apropiacion es considerado hecho comin en el campo del arte
posmoderno. Asi es posible que afirmemos que la teoria de la posmodernidad en el arte, sélo
puede ser una teoria del desplazamiento y quiza ello se deba a que el “apropiacionismo critico”
siga la afirmacién de autores como Foucautl que dice que las metaforas espaciales son las mas
capacitadas para expresar las relaciones entre poder y conocimiento. Sabemos también de la
desarrollada practica del desplazamiento de la imagen a través de estrategias basadas en la
actualizacion del readymade en el arte contemporaneo, que en muchos casos ya no es un objeto
del mundo cotidiano —object trouvé- sino un objeto de arte perfectamente institucionalizado como

tal, que remite a los universos conceptuales de Duchamp, cuyos origenes se gestan, nuevamente,
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en la accién de apropiarse de lo otro; se procura con esta practica desubicar y desplazar las
intenciones de significado proveidas por la tradicion debilitando la fijacion conceptual de los
elementos de conocimiento cultural o no, de su espacio de origen, transmutando y modificando su
naturaleza; asi es como el valor artistico-cultural de un mingitorio (en Marcel Duchamp) o una caja
de zapatos (en Gabriel Orozco) funcionan, en tanto el referente proviene del mundo del arte y no
de la tradicion del arte. Un desplazamiento simple de la obra al marco teérico que trata de re-
presentar las obras de las que se apropia, subrayarlas y desplazar la observacion del espectador
hacia el entorno fisico y, quiza, a la pared del museo, con mi obra la cuestion conceptual funciona
valiéndose del fendmeno de omnipresencia y ubicuidad, de duplicacion de la personalidad del edn,
mi retrato de Santa Teresa, al duplicarse, conlleva la clonacién de su iconologia y de su contenido
magico, el fendmeno de la reproduccién de esos valores ocurre al valerme de los sistemas de
multiplicacion existentes en la industria grafica, como los santos de bulto que si son destinados al
culto, todos son uno mismo, con las mismas caracteristicas milagrosas e igual jerarquia, asi mismo
mi obra, en sus diversas reproducciones, por el simple fendbmeno de ser nominadas, adquiere los
valores inherentes al personaje religioso, y entonces puede ser en determinado momento una
ilustracion esotérica si se quiere o una ilustracion artistica, ambivalencia, duplicidad, fingimiento,

simulacion, impostura, todo a la vez.

No es raro ademas que el objetivo principal del apropiacionismo critico sea establecer un area de
tension en el discurso institucionalizado sobre el arte y sus obras, que llega a determinar el trato y
el valor efectivo con que se dota de un aura benjaminiana a las obras de arte, esta tensién puede
ser generada por imagenes de orientacion sexual insertadas en un sistema iconoldgico religioso,
sin que se busque subvertir chabacanamente los paradigmas de fe, sino el canon de reflexion
artistica de los sistemas de representacion de uno y otro sistemas, algo que tendria que ser
naturalmente aceptado en una academia cuyo principal interés es el estudio y la produccion de

“arte contemporaneo”.
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De ahi se desprende mi insistencia en reconstruir todos los aspectos contextuales, morbidos,
lUbricos y violentos que aparecen en la obra religiosa y recalcar la peculiaridad de su contexto, que
se soporta en la gran virtud “amoral” del arte contemporaneo, las referencias cercanas a esta
tematica se pueden encontrar facilmente en la caricatura picaresca mexicana, o las recientes
fotonovelas e historietas pornogréaficas, de donde retomo algunas imagenes. Adjetivar
simplonamente unas obras de la serie como “procaces” o “vulgares” no es mas que aplicar un
reduccionismo infantil y, sobre todo, fuera de lugar, signo indiscutible de cerrazén e impedimento
filologico; el arte no puede pertenecer a ningun sistema de control moral, que por individuales y
privados son intransferibles, y por lo tanto una imagen patrimonial de los sistemas del arte no
puede ser “inmoral”. La obra es parte de la confirmacion del poder de la zona liminal descrita por
Erving Goffman, que borra las fronteras entre lo masculino y lo femenino, lo publico y lo privado, lo
sagrado de lo profano, el placer sexual del dolor fisico; quien piense que la iglesia como institucién
no puede ser confrontada desde el arte y, en sus circuitos especificos, sobre cuestiones sexuales
0, que un miembro de la iglesia por el simple hecho de serlo, deja de lado su ente sexual deberia
de estar al tanto de los famosos escandalos sexuales de todo el mundo cristiano que implican
actividades heterosexuales y homosexuales, paidofilia, violaciones y un largo etcétera; es indebido
presentar la obra en un templo para su culto, porque la imagen pertenece a otro sistema

semantico, pero eso no la hace indecorosa en su propio contexto, el del arte.

El simple proceso de desplazamiento o recontextualizacidn-traduccion que se desarrolla en las
practicas de apropiacion, implican forzosamente al espectador, de esto puedo inferir que la
aplicacion de las estrategias formales en mi obra pretenden, en primer lugar, mostrar el conflicto
existente entre la estructura y el control de la recepcion de los conceptos inherentes a la obra de
arte por parte del publico, la presencia de un espectador implica siempre un nuevo sistema de
recepcion, que por muy “obra abierta” que se proponga, no deja de ser un ejercicio aleatorio; si
bien yo soy el espectador de la obra religiosa y propongo como autor iconologias alternas, soy

también un nuevo publico que exige terminar con esa tradicional y distanciada relacién icono-
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reliquia en la que descansa el sistema de lo sagrado, no solo a nivel estético, sino, sobre todo a
nivel ético, del uso de la imagen religiosa como instrumento de control social. Aparentemente la
practica apropicionista tiene su maxima preocupacion en el estudio de las condiciones que
permiten la construccion del significado de las obras de arte: el ingenio, el talento, la innovacién y
el proceso de discernimiento de esas circunstancias; de esta forma el apropiacionismo radical
niega el concepto de la obra como un espacio ficticio y se convierte en algo que se construye
simultaneamente con la observacion que de ella hace el espectador, tanto el artista en primera
instancia como el publico en segunda. En realidad, el empleo de un lenguaje de cambios de
contexto, de ruptura de los discursos de la temporalidad y de la historia de la tradicion, que es
comun a todas las préacticas de apropiacion critica, trata de implicar al espectador en el
cuestionamiento de la naturaleza y el proceso del arte mismo, en el cuestionamiento del status de
un objeto como arte y, por tanto, de sus presunciones y presuposiciones ¢las obras son realmente
de mi autoria, es mi talento el que las crea? Por otra parte, el problema de la representacién en
tanto retrato implica un analisis de los procesos especificos que atafien al reconocimiento y la
similitud. En el Retrato y en el Desnudo se busca hacer una representacion muy cercana del
modelo —conceptual o formal-, digamos que esa es la funcién de ambos géneros, pero la validacion
de este ejercicio esta limitada a un espacio temporal y fisico muy reducido ¢,cémo sabemos qué tan
parecidos son los retratos de Rembrandt respecto de sus modelos? La fotografia ha resuelto en
algo esa cuestion, el referente ya puede ser “comparado” con la obra de arte, sin embargo el valor
artistico de los géneros Retrato y Desnudo subvierte la simple cosa de la representacion,
suponemos la similitud o la cercania pero nos interesa mas el objeto, con su gesto, su linea, su
talla, etcétera; con esto queda configurado un tanto el problema de valor semantico en un retrato y
es asi como se establece la relacion conceptual entre el valor-representacion y el valor-concepto,
por eso puedo decir que las obras son “retratos” de San Jer6nimo y de Santa Teresa, aunque sélo
sean traducciones semanticas de un rostro dado o la transformacion de unas fotografias en iconos

de ambos eones.
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En mi obra gréfica el espectador se encuentra frente a la fabula, frente a la historia alterna y a la
biografia simulada; confrontara lo grotesco y lo vulgar yuxtapuesto con lo sacro; la aplicacién de
color, por medios generalmente manuales (diriamos ajenos a los dictados de la estampa de hoy
dia, pero muy relacionados con las antiguas maneras de producir estampas religiosas) servira de
ejercicio endégeno y de pretexto nostalgico de la misma disciplina, algo asi como homenaje
postumo a la “madre nutricia” del proceso del grabado con lo que se consigue reformular el
caracter de la pieza, resaltando la apariencia impactante, violenta y melancélica que tiene de
origen y que yo les otorgo. Los retratados, Santa Teresa de Avila o San Jer6nimo, no requieren de
un referente real, como ya dije tienen su representacion propia en tanto eones, tiene su iconologia
inherente y son, en su contexto, un paradigma, un concepto cuyo valor se trasmite
ontolégicamente, y eso a fin de cuentas es lo que me importa, eso es lo que busco apropiarme, el
inasible aura etérea; todas las pinturas, todas las estampas y todas las esculturas de estos
personajes son el mismo personaje y a la vez son la misma idea-pensamiento, son en conjunto y
en lo individual, objeto sagrado, tienen valor representacional y valor de reliquia, son
significaciones de una divinidad, un poco epifanias, un poco dioses; pero también son un tanto
humanos, y eso los hace mas asequibles a nosotros, son también ideas especificas en tanto
creencia y por eso son de facil iconizacién, asi es como se cumple el milagro en el culto religioso,
asi es como ocurre la transferencia de valores estéticos en el culto republicano, y también es asi

como yo puedo hacer una representacion de ambos en el contexto del arte y por diversos medios.

Las ideas son representadas de algiin modo por los pensamientos, es asi como se puede hacer
una abstraccién de la pura idea, Santa Teresa en éxtasis es representada en una pintura a través
de una mujer que flota por los aires, esa es la idea de éxtasis religioso que se representa por un
objeto, en ese caso la pintura, convirtiéndose asi en la representacion del éxtasis mismo. En mi
ejemplo, la abstraccidn del concepto éxtasis religioso ¢puede ser representado correctamente con
la imagen mencionada, el valor de representacion del éxtasis sexual se trasfiere por ésmosis

semantica digamos, por el simple hecho de titular la obra como “Retrato de Santa Teresa en

143



éxtasis”? creo que si. La cuestion de los mecanismos de representacion hacen de la famosa
escultura de Bernini, con toda su carga ltbrica, un referente fuera del mundo puramente religioso
para situar su analisis en la pura visualidad del objeto escultérico, pero esto no ocurre si
declaramos que esa escultura es la verdadera representacién de la mujer conocida como Teresa
de Avila en el momento justo de su éxtasis religioso, ya que se descartan todas las deméas
representaciones y eso conlleva la fragmentacion del mito de la imagen religiosa. Por otra parte la
representacién de un viejo semidesnudo en un paisaje desértico que reconocemos como la
iconografia de San Jeronimo funciona en los campos semanticos del mismo modo ya descrito, pero
el valor lubrico queda desterrado por una simple razén: no le concedemos, de natural condicion, un
caracter sexual; si la desnudez implica sexualidad la vejez deberia anularla. La tension social que
caracteriza la decrepitud nos impide dotar de valor sexual a los viejos excepto en una perversion,
pero nuevamente y como reafirmacién a la idea de Danto, la exterioridad de la idea del Desnudo
como representacion de un eén conlleva el valor seméntico de su divinidad, por lo tanto el erotismo
inherente a un desnudo permanece en la representacién de un viejo desvestido a pesar de ser éste
un retrato contextualizado en un entorno mistico. Por otra parte, todos los sistemas de
representacion han experimentado modificaciones, entendemos que una representacion no tiene
por qué ser absurda o paraddjica, el “retrato de” puede valerse de sistemas de representacion
exdgenos infinitos por eso mismo el concepto, quiza forzado, de sexualidad-misticismo puede
pertenecer a un mismo sistema de representacion. Aparentemente hay una necesidad inmanente
al ser humano por la idolatria 0, por lo menos, una necesidad de paradigmas religiosos; el no
creyente tiene la misma necesidad por el recuerdo, por el vestigio, por la reliquia y por eso, como
ya vimos, nace el arte y en tiempos modernos, donde suponemos superados los atavismos, surge

el arte conceptual que, magicamente, es objetivado por cuestiones exdgenas.

Pero el caso del valor ambivalente de las representaciones de esta serie no es nuevo, si bien el
andlisis de cada imagen puede permitir una reflexién laica de dos iconologias (una fisica —San

Jerénimo- y la otra conceptual —Santa Teresa) respecto al valor de lo representado y su vinculo
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con el mundo del arte antes que con el fenédmeno social, también se permite la conjetura semiética
tanto del icono como de la misma institucion religiosa ¢,qué busca generar en el devoto la imagen y
gué busca generar en el espectador la obra de arte?, esta pregunta ha sido formulada por lo
menos desde el Renacimiento y partiendo de los referentes religiosos imbuidos del inseparable
peso de lo lubrico una posible respuesta podria estar contextualizada en el conflicto milenario del
cuerpo y el espiritu, podemos suponer la estructura formal que se requiere para hacer obra en el
sentido posmoderno de la representacion de ambos valores, histéricamente confrontados y, sobre
todo, dejar de lado la indtil confrontacion con la institucion que de suyo desestima a la creacion
artistica, y mas aun le niega toda validez cuando de la representacion hipostética se trata.

Las nuevas lineas de investigacién que se vislumbran a partir de aqui le confieren al tema una
yuxtaposicion reflexiva y un cisma casi infinito, la continuacién de los procesos de la grafica y la
estampa como fenomenologia dentro del mundo del arte contemporaneo; el desarrollo del
concepto reproduccidon y su adecuacion a obras objetuales o conceptuales, ademas de una
profunda investigacion de las iconografias en la historia mundial y en su contexto especifico dentro
del arte sacro; su representacion a partir de nuevos paradigmas sociales y artistico culturales vy,
sobre todo, su utilizacion como modelos ontoldgicos del ser humano y su devenir en este largo
proceso que conforma la evolucion hacia la entropia; se conjetura ademas la posibilidad de una
investigacion cuyo Unico fin sea la produccion de obras que permitan la reflexién acerca de los
procesos tradicionales de la pintura y la estampa religiosas, de cémo el procedimiento formal de
suyo es una fuente de investigacién inagotable. Asi pues esta serie se constrifie por un lado a la
tradicion, al rostro y al cuerpo sistémicos que se presentan desnudos y con el desierto como
escenografia, el rostro esta rodeado de la cultura monoteista judeocristiana sincrética que,
permisivamente, nos ha dado forma y nos construye como fragmentos de nuestro entorno, la
experiencia humana es el motivo de la reflexion, a veces universal, a veces intima; a veces esta el
desnudo provocativo y tosco, a veces el rostro reflexivo y gentil; existe, en esta representacion

ontoldgica, el momento histérico recontextualizado y también la apropiacién desvergonzada, el
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aspaviento grafico para hacer notar el espiritu, la mescolanza de color, de herramientas y
materiales, la desacralizaciéon del tabernaculo de la estampa, la coexistencia benévola con los

otros; estan presentes el cosmos y la brizna.
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CATALOGO DE OBRAS.

Fig. 41 San Jeronimo en su estudio,
2007, punta seca y acuarela, 50 X
50 cm.

Fig. 43 Juventud de San
Jeronimo, 2007, aguafuerte y
aguatinta, 12.5 X 12.5 cm.

Fig. 42 San Jer6nimo en su
estudio, 2007, aguafuerte vy
acuarela, 12.5 X 12.5 cm.

Fig. 44 Juventud de San
Jeronimo Il, 2007, punta seca y
aguafuerte, 12.5 X 12.5 cm.
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Fig. 45 San Jeronimo y el le6n, 2007, Fig. 46 Nostalgia de San Jerénimo, 2007,
aguafuerte a dos tintas, 12.5. X12.5 cm. aguafuerte a dos tintas, 12.5. X12.5 cm.

bt

Fig. 47 San Jer6nimo desnudo, 2007, Fig. 48 San Jerénimo, 2007,
aguafuerte a dos tintas, 12.5. X12.5 cm. aguafuerte a dos tintas, 12.5. X12.5 cm.
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Fig. 49 Juventud de Santa Teresa,
2007, aguafuerte a dos tintas, 12.5 X
12.5cm.

Fig. 51 Santa Teresa mirando a Cristo,
2007, aguafuerte a dos tintas, 12.5 X
12.5cm.

Fig. 50 Santa Teresa besando los pies de
Cristo, 2007, aguafuerte a dos tintas,
125X 12.5 cm.

Fig. 52 Nostalgia de Santa Teresa |,
2007, aguafuerte a dos tintas,
125X 12.5cm.
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Fig. 53 Nostalgia de Santa Teresa Fig. 54 Vejez de Santa Teresa Il, 2007,
Il, 2007, aguafuerte a dos tintas,

aguafuerte a dos tintas,
125X 12.5cm. 125X 12.5cm.

Fig. 55 Vejez de Santa Teresa |, 2007,
aguafuerte a dos tintas,
12.5 X 12.5 cm.
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Fig. 56 Seleccion de seis imagenes para Sinapsis Cubica

Sinapsis X, 2008 Sinapsis XIlI, 2008 Sinapsis XVI, 2008
Diasec polimero Diasec polimero Diasec polimero
60 X 60. 60 X 60. 60 X 60.

Sinapsis XVII, 2008 Sinapsis XX, 2008 Sinapsis XXII, 2008
Diasec polimero Diasec polimero Diasec polimero
60 X 60. 60 X 60. 60 X 60.
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Fig. 57 Sinapsis Cubica, 2008, Diasec polimero, 60 X 60 X 60 cm.
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Fig. 58 Sinapsis dodecaédrica, 2008, Diasec, polimero, 20 X 20 X 20 cm.
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Fig. 59 Edn-objeto |, 2008, Aluminio y Diasec, 30 X 30 X 30 cm.
Y Fig. 60 Ultraespacialidad I, 2008, proyecto de instalacion,
medidas variables.
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