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INTRODUCCION

El presente frabajo se propone como una reflexion por partida doble, de
un lado se trata de pensar y analizar el fendmeno del monstruo y c—ie lo
monstruoso y su incidencia en las artes pIdsTicas y por el otro ha_c_:e';r el
andlisis de la obra grdfica que se propone como expresion y resuITadlé de
la reflexidn sobre lo monstruoso. Por ello es que el trabajo se divide en
cuatro capitulos, siendo el primero el que precisamente ha de articular
una definicién adecuada del fendmeno que nos hemos propuesto abordar.
El segundo capitulo se refiere mds especificameﬁTe a las estrategias de
representacion en las artes visuales.

El fercer capitulo tiene que ver directamente co el andlisis de la obra
utilizando como herramienta tedrica tanto la iconologia como los
conceptos clasificatorios de Wolfflin.

El cuarto y dltimo capf'rulo- resume los temas esenciales de la serie al
tiempo que complementa y redondea el tercero.

Mis reflexiones se articulardn a partir de un concepto bdsico: el concepto
de creacién, mismo que a continuacidn intentaré elucidar tomando como
punto de partida un breve panorama de lo que ha sido la historia de la
grdfica en occidente.

A lo largo de la historia del arte hay dos fuerzas aparentemente opuestas
que operan sobre la creacién; la inercia de la tradicién y la voluntad de
innovacién. Lejos de tratarse de una sucesién Iégica y fatal, la historia del
arte, como la historia humana, es una secuencia de fenémenos comple jos
que deben muchisimo a la voluntad humana no menos que al concurso de las
circunstancias objetivas provistas por el.contexto social-histérice.” A_ -

En el arte, desde mi punto de vista, la nocigirde creacién es fundamental.
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Para que pueda haber creacion, desde luego, ‘riéne que haber una serie de
condiciones materiales, histdricas y sociales y para el creador también
psiquicas, que la estimulen y posnbnhfen Para que haya creacién ar'Tlsflca"
tiene que haber, asimismo, una institucién social que se llame arte; par'a”
que exista el jazz tuvieron que haberse inventado primero la mdsica como
la conocemos, la esclavitud, los burdeles y la radio. Pero el concurso de
todos estos factores no era condicién suficiente ni fatal para el
surgimiento de dicho género musical.
Ha de ser la voluntad de seres humanos concretos, socialmente
determinados, pero no completos ni clausurados, fundamentaimente
insatisfechos, en mds de un sentido, lo que hace posible la creacidn,
cualquier creacion. .
Sin embargo la creacién no es algo indeterminada, no puede crearse sin un
propdsito, como afirma Castoriadis:

"Creacién no significa indeterminacion. La creacién presupone,

desde luego, una cierta indeterminacién del ser, en el sentido de

que lo que es nunca es tal que excluya el surgimiento de nuevas

formas, de nuevas determinaciones. Dicho de otro modo, lo que

no es cerrado desde el punto de vista mds esencial; lo que es

abierto, lo que es es siempre por ser.

Pero creacion no significa indeterminacién en otro sentido: la

creacién es precisamente la posicién de nuevas determinaciones™

! Cornelius Castoriadis, E/ ascenso de la insignificancia, 1999, p.109
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Desde mi punto de vista la parte central de la creacidn es precisamen‘ré la

posicion de nuevas determinaciones. Castoriadis continda diciendo:

"Una forma, un eidos como hubiera dicho Platdn, un conjunto de
posibilidades e imposibilidades definidas desde el momento en
que la forma es puesta. Posicidn de nuevas determinaciones, y de
determinaciones distintas, que no puede reducirse a lo que ya
habia, ni deducirse ni producirse a partir de ello"?
Siempre habrd determinaciones histéricas y sociales, psiquicas e
individuales que posibiliten o limiten la creacién, pero es jus‘ramenfe la
voluntad de aprovechar o desafiar dichas determinaciones lo que distingue
al ser humano como ente creador, la necesidad de hacer aparecer formas
que no existian ni podian preverse, apoyarse en la tradicion para instaurar
una nueva significacion que a su vez creard una nueva tradicién que serd
aprovechada y puesta en cuestion por una nueva creacidn.

"En lo que se refiere a los dos ejes sobre los que gira este trabajo, la
grdfica y el monstruo es posible poner a prueba la hipétesis precedente, la
indeterminacion por un lado y por el otro la creacién como posicién de
nuevas determinaciones.

Por ello hablaremos brevemente de la historia del grabado como una
historia no de las determinaciones econdémicas que hicieron posible el
desarrollo de esta técnica sino como la historia de una creacién que
aprovecha, renueva y resignifica lo que parecia dado de una vez y para
siempre.

Las dos técnicas mds antiguas de gréfica que existen, la xilografiay el

2 Ibid. p 110
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huecograbado, datan del siglo quince y a;nbos nacen come actividades
subsidiarias y derivadas de otras mds antiguas y al principio mds
prestigiosas: la escultura y la orfebreria. En principio ningin cambio
fundamental en lo referente a las técnicas o a las herramientas fue
necesario para posibilitar la creacidn de tales oficios. El buril, una
herramienta identificada casi por antonomasia con el grabado en metal,
fue en su origen una herramienta del orfebre.
Por sus origenes relativamente humildes se tienden a sobreestimar ios
factores econdmicos que posibilitaron la aparicidn de la grédfica:
"El contexto material de la produccidon de impresos parece ser,
refrospectivamente, una parte especialmente importante de su
cardcter comercial, y una caracteristica esencial que la distingue
de las artes equivalentes como la pintura y la orfebreria®
Pareciera que su reproductibilidad hacia del arte de la impresién una
técnica mds acorde con las necesidades del mercado:
"Por el contrario, es muy probable que.. mds que explotar la
impresién por su ventaja en la produccién en masa, los pintores
se inclinaban por imponer estdndares elevados en las ediciones
ofrecidas bajo su nombre. Mds aun, el tamafio potencial de los
tirajes es irrelevante en ausencia de una demanda para fantas
impresiones, y el valor de una copia tal vez no fuera enteramente
ajeno a su rareza™*

A partir de lo anterior podemos inferir que no se crea la impresién para

: David Landau y Peter Parshall, The Renaissance Print, 1997, p. 32
Thid.
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suplir una demanda que en términos reales casi no existe, sir;o que es el

propio procedimiento por lo que tiene de innovador el que a fin de cuentas

crea su propio mercado.

La existencia de numerosos proyectos de grdfica ruinosos desde el punto

de vista econdmico pero importantisimos desde el punto de vista del

desarrollo estético y técnico de la grdfica serian prueba suficiente de que

el afdn creativo va mds alld de las determinaciones maTeridIes y de los

obstdculos de orden econdmico. En todo caso el aprovechamiento de la

estructura del mercado también requiere de la capacidad de crear lo que

no habia.

Lo anterior no quiere decir, desde luego, que las determinaciones de orden

material no influyeran en la conclusién de un proyecto:
"La  fabricacion de papel dependia bdsicamente de dos .
elementos- harapos decentes y agua clara..Cuando el lino
comenzé a reemplazar a la lana para vestir en Europa, los
harapos adecuados comenzaron a producirse en abundancia... La
revolucion de la impresion tal vez no hubiera tenido lugar sin este
cambio en la produccién de vestidos"®

Lo que no dependia enteramente de esos factores era la concepcién misma

de los proyectos.

Es justo sin embargo reconocer que el periodo de apogeo del grabado-

finales del siglo xv y mediados del xvi- fue una época convulsa, de una

vitalidad social y cultural extraordinarias, una época mds que propicia para

el desarrolio de la imaginacién y por ende del impulso creativo y de los

® Ibid p.15
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arrestos para ponerlo en mar:cha.

La evolucién de la grdfica estd ligada a dos fendmenos que cambiaron para
siempre el rostro del mundo: la invencién de la imprenta y la invencién del
artista. La historia de la imprenta y de los libros se ha contado muchas
veces y aqui seria ocioso e indtil considerarla ® siquiera suscintamente.
Baste decir que tanto el desarrollo técnico y estético del grabado como su
difusion universal estdn intimamente ligados al ‘mundo de los editores e
impresores y que sin ellos la historia de la gréfica con seguridad seria
otrd.

También se ha dicho bastante sobre el papel del artista al desplazar la
grafica del taller artesanal a esa creacién nueva y decisiva que es el
estudio del artista. Al artista- como quedd dicho lineas arriba- no_le
atraia el grabado por su capacidad para multiplicar las imdgenes sino
como un medio mds libre de autoexpresién.”

Bastaria mencionar a Durero®[fig. 1] y a Mantegna®[fig. 2] para que la
afirmacidn anterior adquiera legitimidad. Al intervenir los artistas y los
libreros hay también un cambio profundo en las relaciones de produccién
en el dmbito de las artes: modificacién o de plano extincidn de las antiguas
asociaciones de artesanos, intervencién vertical del poder central para
favorecer o acotar prerrogativas gremiales que antes se determinaban
desde abajo: desarrollo de un gusto aristocrdtico por una técnica que en

sus comienzos no tenia ambiciones estéticas.

¢ Para una visién panoramica del fenémeno ver Svend Dahl: Historia del libro, Madrid, Alianza ,
1970

7 Cfr.Landau y Parshall, op. cit.

¥ Cfr. Erwin Panofsky, Albrecht Direr, p 45, 1945.

® Cfr. Landau y Parshall, Op Cirp 18
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Un andlisis detenido de ¢dmo el arte influyd en la historia y a su vez fue
influido por ella en el periodo al que hemos estado haciendo referencia es
imposible de hacerse aqui. Pero la historia del grabado poé’rerior a 1550
ﬁos muestra hasta qué punto se puede hablar legitimamente de creacién y
de imaginacion creadora en la etapa de esplendor del arte de la impresion.
Lo que nos lieva al tiempo presente.

Durante mds de 4 siglos el grabado xilogrdfico, de acuerdo con Paul
Westheim'®, sufrié un estancamiento creativo del que no pudo salir hasta
el siglo xx , este cambio no tuvo que ver, sin embargo con ninguna
modificacién sustancial en lo referente a los soportes y las herramientas,
que bdsicamente seguian siendo los mismos que estaban a disposicidn del
artesanado o de los artistas del siglo xvi; sino con el advenimiento- la
creacién- de una nueva sensibilidad, de una nueva y radical floracién
creativa cuyo impulso inicial comenzé a decaer alrededor de los afios 50.
Actualmente parece haber un nuevo estancamiento de la imaginacién
creativa en todos los érdenes: politico, social y cultural.

Parece que por fin el discurso del conformismo ha sido interiorizado por
los individuos y no tnicamente por los partidarios del orden establecido
sino por los supuestos rebeldes, aunque es conveniente aclarar que el
estancamiento del que hablo no es absoluto y total como seria el caso en
un régimen totalitario, aqui y alld hay ain brotes de cuestionamiento y
rebeldia que si de momento no son significativos , tampoco les estd negada
la posibilidad de crecimiento y desarrollo.

Se toma esta decadencia como el fin de la historia, basando esta

19 Cfr. Paul Westheim, E! grabado en madera, 1955, pp 142-156



conclusién en la observacién de la historia hecha. Cuando justamente la
historia debe mostrarnos que el periodo actual no es ni puede ser
permanente, que siendo una etapa histdrica serd a fin de cuentas finita.

En un momento en el que la imaginacién creadora como proponente de
nuevas determinaciones ha sido desacreditada aunque no propiamente
puesta en cuestidn,

El artista que funda o debe fundar su quehacer en la imaginacién radical
se encuentra en profunda desventaja ante la ideologia dominante que
niega la originalidad y la creacidn y premia la docilidad y la obediencia.
Esta idea serd desarrollada posteriormente pero es necesario anunciarla
en esta infroduccion.

Una creacién de la imaginacién radical de los hombres es sin duda el
monstruo, de su génesis y de su pertinencia artistica hablaremos en el
primer capitulo y los temas esbozados en esta introduccién tendrdn

desarrollo pleno en los dos postreros y, naturalmente, en las conclusiones.
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CAPITULO 1

VISION CULTURAL DEL MONSTRUO

1.1 DEFINICION PANORAMICA DEL MONSTRUO

Recortado contra una planicie desierta y un cielo encapotado se encuentra
flotante un ser en trance de proferir un alarido, de su costado izquierdo
se desprende una bestezuela de silueta vegetal y afilada dentadura
formada por diminutas pudas, mds como excrescencia que como floracidn:

&l dngel del corazon y del hogar [fig. 3] es un convulso espantapdjaros que
tiene dientes afilados y torcidos y garras de reptil, su cabeza es un
crdneo con crin y no se sabe si tiene un ojo o una boca suplementaria, una
de sus extremidades inferiores semeja la pezufia de un percherdn y su
cuerpo estd en permanente trance de desintegracién: su actitud se podria
describir como un jdbilo angustiado, un muy ambiguo estallido de euforia,
no es posible saber si su.cuerpo estd cubierto de harapos o si esos
harapos constituyen su masa corporal, sabemos que esa criatura anuncia
algo, que su presencia no es gratuita aunque sea inesperada y que
constituye la advertencia o bien la constatacién de un desastre
consumado, contrariamente a lo que, en la superficie, anuncia su nombre,
no es una figura tranquilizadora, estd cargada de ironia y de rabia, es la
lamentacidn por una derrota, un grifo licido de impotencia, £/ dngel del
corazon y del hogar [fig. 3] es una pintura realizada en 1937 por el
surrealista alemdn, pronto independiente, Max Ernst para aludir a la
derrota de los republicanos en la guerra de Espafia y a la vez para

conmemorar la derrota del movimiento surrealista:



10

"El deleite en convocar‘nmonsfruos para burlarse de la confianza
del hombre en sus poderes racionales ...se volvié mds explicita en
un nimero de pinturas que Ernst hizo hacia finales de los

afios 30, y de los que &/ dnge/ del corazon y del hogary EL rapto

de /a novia son buenos ejemplos."

El dngel del corazdn y del hogar es todo lo que puede ser un monstruo,
ahora solamente nos falta definir lo que es un monstruo.

De las multiples caracterizaciones que pueden abarcar el concepto, cuyas
ramificaciones resultan, redundantemente, monstruosas, solamente nos
ocuparemos de una muy especifica, adn cuando para ello habrd que revisar
la nocion de monstruo en su totalidad  aunque, es inevitable,
sumariamenfé.

Para la ciencia el monstruo tiene una especificidad muy clara, es el
organismo, animal o vegetal que presenta malformaciones y el interés
principal de su identificacidn consiste en encontrar las causas de las
malformaciones de marras, desde las pintorescas hipétesis de Ambroise
Paré, quien pensaba que la cantidad de semen influia para determinar que
en un individuo se presentaran extremidades u drganos de mds o de
menos[fig. 41,* hasta las modernas investigaciones cientificas, que a veces
nos devuelven al punto de vista de Paré, dado que ciertos defectos de
nacimiento se atribuyen al nimero anormal de cromosomas.

Como nos recuerda Jan Bondeson:

"' Tan Turpin, Max Ernst, 1977, p. 11
'2 Cfr. Ambroise Paré, Monstruos y prodigios, introduccién, traduccién y notas de lgnacio
Malaxecheverria, 2000, p.43
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"En 1986 tuve la ocasidn de leer la obra de Gould y Pyle
Anomalies and curiosities of medicine. Este pesado tomo de 968
pdginas, que fue publicado originalmente en 1897, contiene un
estudio fascinante del lado mds oscuro de la medicina. Con gusto
y también con conocimienTb, Gould y Pyle consideraban
enfermedades extrafias, malformaciones notables, maneras de

morir insélitas y horribles™

La ciencia, sin embargo, no limita su relacién con lo monstruoso al mero
recuento de’ excentricidades orgdnicas o malformaciones corporales: es
asimismo una activa creadora y provocadora de las mismas, es asi tanto en
el caso de la utilizacidn de la energia atémica (no importa si es para fines
bélicos o pacificos), el de la utilizacién de drogas como la talidomida,
capaces de generar el nacimiento de seres humanos incompletos o
deformes:
"Los bebés de la talidomida son ftipicos..nacimientos
monstruosos. La advertencia singular que ellos fransmiten es
contra los toscos experimentos cientificos, contra el poner
drogas en el mercado antes de que todos los posibles efectos
secundarios hayan sido investigados”'*;
Sin embargo el monstruo es algo mds que un animal nacido de la

manipulacion humana, voluntaria o accidental, de los procesos naturales de

reproduccidn o una col que se vuelve indtil como alimento por haber sido

'3 Jan Bondeson, Gabinete de curiosidades médicas, 1998, p7
!4 Robert Graves, What is a Monster? en revista Horizon, , volume X , number three, summer 1968
p- 58
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culfi;/ada en el terreno exageradamente fértil de un campo de
concentracion abandonado. El saber cientifico no basta para explicar un
fendmeno de la amplitud y la complejidad del que nos ocupa, atn cuando
los monstruos que con tanta prodigalidad producen el azar de la
naturaleza o la actividad febril y fabril de los individuos, de las
sociedades, de los poderes que los controlan, pueden, juntos o aislados,
provocar las mds diversas especulaciones en los distintos campos del saber
y el hacer humanos, pero los monstruos que aqui interesan pertenecen “
sobre todo al dominio de la fantasia y el mito que son otra versién de la

realidad, otro camino para rastrear la existencia humana.
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1.2 EL MONSTRUO COMO CREACION SOCIAL

La palabra monstruo se deriva de unﬁ palabra latina que significa presagio:
*Los romanos que inventaron la palabra monstrum, ponen a los
monstruos en la misma clase que a los portentos y a los prodigios,
siendo, de acuerdo con Cicerdn, signos que apuntaban a que algo
siniestro estaba cerca, exactamente como un portento anunciado
o un prodigio previsto, un suceso generalmente malo. El
nacimiento de un becerro de dos cabezas, un monstruo tipico,
demandaba de su duefio un ritual de sacrificio, lo mismo que los
gemelos 5iameses o un gallo con plumas de gallina”[fig. 5],

por tanto el monstruo es el anuncio de un suceso préximo, de un

acontecimiento excepcional. El monstruo es la anticipacion de algo

extraordinario, de un enc'uenTro con lo extrafio, lo imposible o lo

incontrolable, es ‘rambivén nuestro espejo en mds de un sentido. Utilizando

una frase retérica diremos que el monstruo habla de la condicién humana.

El monstruo opera en todas las esferas de la actividad humana, es una

presencia subyacente, tanto en la esfera  psicoldgica, la de los

sentimientos, las sensaciones y las pulsiones mds primarias como en la

social, aquella de las relaciones con el mundo circundante y con los otros.

El monstruo puede ser simultdneamente  seductor y amenazante:

profético y ancestral.

No es por azar que en muchas obras literarias el catalizador de las

pasiones sea un monstruo, que puede ser un engendro cientifico como el

'3 Ibid.
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monstruo creado por el doctor Frankenstein'®, o un enano como Oscar, el
protagonista de £/ tambor de hojaluta.
El monstruo escapa a la norma y la rebasa o la exacerba: “La
monstruosidad es una categoria de la anormalidad y la anormalidad es una
categoria de fundamentacién estadistica®(17). Un simple desvio de la norma
general o mejor aun una obediencia estricta y ciega de la misma, impuesta
por consenso o por la fuerza bruta, puede dar origen a que el individuo .
transgresor por azar o por voluntad propia pueda ingresar al apartado de
lo monstruoso, esto nb convierte al monstruo necesariamente en un
disidente del orden establecido, puede ser, como Drdcula y su vasta
progenie:
"Stoker, al igual que otros escritores coetdneos, se inspiré para
su novela en un principe del medioevo, temido por su justiciay su
crueldad...Aunque Stoker no se refiere explicitamenfe a la
estructura sociopolitica de la comarca, ciertos hechos del
contexto tales como: el temor respetuoso que despierta el
nombre del conde en los campesinos, la ignorancia supersticiosa
de los mismos..las labores estrictamente agricolas de sus
habitantes, nos permiten apuntar la hipdtesis..sobre la
existencia de unos moldes feudales, duros y opresivos,
existentes en tal regién'®

El monstruo es la personificacién brutal del poder arbitrario e ilimitado,

' Mary W Shelley, Frankenstein o el moderno prometeo.
'7 Rom4n Gubern y Joan Prat, Las raices del miedo, 1977 p. 39
'® Tbid pp 50-51
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es decir una metdfora del estado y de los poderes que lo controlan, como
toda dicotomia, la de lo normal y lo monstruose depende del lugar desde el
que se aplican los califiéa‘rivos, los padres pueden representarse como
monstruos para el nifio y viceversa, los homosexuales y los judios eran
monstruos para los nazis y de manera inversa los regimenes de corte
totalitario son universalmente considerados como creaciones monstruosas
y sus perpetfradores consecuentemente como monstruos, por.lo menos
desde el punto de vista moral, aunque algunos de ellos llevan la analogia de
la mostruosidad mds lejos. Albert Speer, el arquitecto del tercer Reich
hace una revelacién de la manera en la que componia su imagen corporal
uno de los funcionarios nazis de mayor jerarqufa, en una entrevista con el
reportero norteamericano Eric Norden:

*-¢Qué lider nazi era el mds corrupto?

Speer- Yo le daria este dudoso titulo a Goering. Era un ladrén en

gran escala, robé museos y colecciones de arte de Europa para

sus aposentos privados, requisaba fondos del estado para

hacerse casa lujosas, expropiaba tierras estatales para sus

vastas reservas de caza,,,

-¢ Estaba usted en buenos términos personales con Goering?

Speer- Sfi, nos llevdbamos muy bien. Me llevaba con frecuencia a

Karinhall, su gran coto de caza al este de Berlin, donde vivia

como un sefior feudal[una vez] cuando llegué, me dié la

bienvenida, su cuerpo corpulento envuelto en una bata de

terciopelo con un enorme broche de esmeralda en la solapa de

satin. Su rostro cubierto por una gruesa pdtina de maquillaje, las
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ufias de sus dedos pintadas de rojo brillante,”"
compdrese esta descripcién con la que hace Bram Stoker del protagonista
de su novela mds célebre:

"Dentro estaba un hombre alto y viejo, bien rasurado, salvo por

un largo bigote blanco y vestido de negro de la cabeza a los pies,

sin la minima huella de color en toda su persona.”%°
O mds claramente comparemos el arreglo del burdcrata nazi con el
maquillaje del actor Max Schreck para personificar a Nosferatu en la
cinta expresionista del mismo nombre dirigida por W.F Murnau en
1929.[fig 6]
Como puede verse para que se alcance esta categoria no basta apartarse
de la norma, es preciso desafiarla ya sea por deficiencia o por exceso. El
monstruo se sitda por fuera o por encima de las leyes humanas, précticas
que entre otras especies animales son perfectamente corrientes, como el
canibalismo o el infanticidio, llevadas a cabo por los seres humanos se
consideran grotescas e inadmisibles, por lo menos para los cdnones
modernos, no olvidemos que los sacrificios humanos tienen una antigiiedad
inmemorial, en tanto que los derechos humanos son una creacién mucho
mds reciente y no gozan ain de la popularidad de los primeros, una
encuesta sobre la pena de muerte o la tortura puede disipar cualquier
duda al respecto[fig.7]. La pena de muerte es un buen ejemplo de la

relatividad que caracteriza la adjudicacién del adjetivo monstruoso, de tal

manera que la imposicion de un método cruel de asesinato sobre un

' Eric Norden, Playboy interview with Albert Speer. Revista Playboy, june 1971, voll8, number 6,
p.86
2 Bram Stoker, Drécula, p. 15
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indi;/iduo cualquiera convierte al perpetrador en un héroe o un monstruo
de acuerdo con las convicciones, intereses o prejuicios de quien emite el
Juicio. El héroe es la contrapartida del monstruo y su misién es
restablecer el orden inmutable o instaurar uno nuevo® (natural, socidl,
cdsmico), restablecer las jerarquias, regresar a la realidad, aunque su
cruzada y sus métodos sean tan sangrientos como los del monstruo al que
estd destinado a derrotar, el héroe. es un monstruo con el visto bueno de
la sociedad o del estado.

En todo caso hay que tener en cuenta que los monstruos se manifiestan de
modo distinto en cada una de las esferas de la vida de los seres humanos,
ya sea la psicoldgica o la social, existen monstruos periféricos y existen
monstruos interiores y los hay intercambiables. Si algo distingue al
monstruo es su flexibilidad y su permanencia. La caracterizacién de lo
monstruoso, es decir darle ;:uerpo y forma a la palabra, es asimismo un
formidable medio de control individual y social que puede operar en
distintos niveles: desde el Coco y el robachicos o el Candingas?’ de la
infancia hasta el infierno de las drogas y la amenaza del SIDA? para los
adultos(infantilizados cuando permiten que el temor pueda regir sus
respuestas a los problemas y desafios del mundo exterior ), los monstruos
son también construcciones sociales de naturaleza disciplinaria y
disuasiva.

Volverse un monstruo es asimismo caer de la gracia divina, retornar a la

2! Cfr. Joseph Campbell, The hero with a thousand faces, 1968, p 30

2 Cfr. Salvador Elizondo, Teoria del Candingas, en El retrato de Zoe y otras mentiras, 1969, pp 96-
99

B Cfr Peter Duesberg et al. The chemical basis of the various AIDS epidemics: recreational drugs,
anti-viral chemotherapy and malnutrition, en Journal of bioscience, june 2003, vol. 28, pum. 4.
pp383-412
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animalidad, es decir a la naturaleza.
En principio, por lo menos si nos circunscribimos al drea cultural
denominada grecooccidental, el ente monstruoso por excelencia para el
ser humano es la naturaleza, el hombre mira y admira a la naeturaleza,
entendida ésta como el conjunto de fendmenos que conforman el mundo
exterior y que influyen y determinan la existencia humana, es decir todo
aquello que escapa total o parcialmente al control racional del ser humano,
incluyendo el clima, los otros animales, el fuego, las funciones corporales,
la reproduccidn, la digestién, el nacimiento y la muerte, por nombrar unos
cuantos al azar y a los que nos esforzamos por clasificar y jerarquizar,
por organizar y someter, pero esta admiracion es una mdscara del terror,
las leyes y normas humanas se oponen a las leyes naturales, las que por
otra parte no son tan absolutas ni tan predecibles como desearia la
mentalidad occidental, tal como nos lo recuerda Jung en su prélogo del I
Ching:
"No hemos tomado suficientemente en cuenta tfodavia que
necesitamos el laboratorio con sus incisivas restricciones para
poder demostrar la validez invariable de la ley natural. Si
dejamos las cosas a la naturaleza, vemos un cuadro muy
diferente: todo proceso es parcial o totalmente interferido por
el azar, en tanto que bajo circunstancias naturales un devenir de
sucesos absolutamente subordinado a leyes especificas es casi

una excepcion”(24)

24 Carl Gustav Jung, Prefacio a Thei ching 1978 p. xxii
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innumerables veces los esfuerzos por controlar la naturaleza se vuelven en
su contrario (regresamos al mito de Frankenstein y mds recientemente la
saga cinematogrdfica de Alien, que no son sino metdforas de los temores
que provoca la posibilidad de que sean efectivamente posibles y tangibles
monstruosidades como la oveja Dolly) la naturaleza no ha dejado de ser la
barbarie que amenaza con devorar a la civilizacién, ya desde Freud®
sabemos que el florecimiento de la cultura se debe a la férrea represidn
de .Ios instintos, por lo menos en occidente la obsesion de nuestra
civilizacion es el control y racionalizacién de la naturaleza (y en los ditimos
cien afios cexiste algun pais que no pertenezca, econémicamente y, por lo
menos de manera parcial, culturalmente a occidente?) Cuando se habla en
la television y en los periddicos de la armonia con la naturaleza con
frecuencia se piensa en un paraiso edulcorado, una Arcadia simplista,
jamds se piensa en los aspécfos mds profundos y sombrios, en aquellos
pertenecientes al nivel de las fuerzas tecténicas; del mismo modo como la
imagen de la maternidad se encasilla en las postales del diez de mayo y
nadie repara en el terrible simbolismo de la Coatlicue®®[fig.8] .

El monstruo aparece como la manifestacion mds apabullante de la
conciencia de nuestra separacién irreversible de la naturaleza,
monstruosidad y cultura van de la mano. De igual manera seria imposible
un retorno a la naturaleza si no se produce un desplome de la sociedad
como la conocemos, incluso el solo hecho de atenuar el encarnizamiento

del desarrollo econémico e industrial contra el entorno natural implicaria

B cfr. Sigmund Freud, Civilization and its discontents, 1930, pp 25 y ss.
% Cfr. Paul Westheim, Arfe antiguo de México, 1977, pp 369-378
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una reformulacién tan profunda en la organ_izacidn de la produccién y de
nuestros patrones de consumo y por consiguiente en la conduccién de la
politica y de la sociedad que no faltaria quien calificase una
transformacion semejante como monstruosa.

No es infrecuente que la naturaleza rompa sus propias reglas o mds
precisamente, puesto que no podemos tener la certeza de comprender
totalmente los prbcesos y los fenémenos que la constituyen, aquellas que
le son adjudicadas suponiendo que le son inherentes. Jane Goodall, quien
ha dedicado su vida al estudio de los chimpancés, afirmé alguna vez que su
idea sobre dichos simios, que en un principio le parecieron la encarnacion
del buen salvaje, cambié radicalmente cuando presencié las sangrientas
luchas que se producian entre clanes rivales y la safia canibal de un par de
hembras que casi le cuesta la extincién a su grupo de estudio.”’” Los
animales son capaces de actos monstruosos, excesivos dentro de su propio
contexto, el infanticidio no es una prdctica monstruosa hasta que pone en
peligro la viabilidad del grupo, mientras es estadisticamente inofensivo, es
trivial adjudicarle juicios morales; no existe la naturaleza pura e
incontaminada de aquello que consideramos malo, en el fondo lo sabemos y
de ese saber nace lo monstruoso.

El monstruo es la racionalizacién y el disfraz de los temores y los deseos
profundos o inconfesables de los seres humanos, al peligro real que
representan ciertas criaturas, en los complejos miticos de la mayoria de
los pueblos se le magnifica y se le agrega una carga simbélica, entonces

animales como el lobo en Europa y el jaguar en Mesoamérica pasan de ser

¥ Cfr. Jane Goodall, In the shadow of man , 1973. p.258
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simples carnivoros a transformarse en entidades miticas portadoras de
poderes inconmensurables y terribles:

“La cuestidn de la monstruosidad animal requiere cierta atencion, porque
la relacién entre el hombre y el animal ha sido siempre una relacién de
miedo o de poder (es decir, de violencia), en la cudl o el hombre ha
dominado al animal...o bien el hombre ha sido presa y victima de animales
en estado salvaje”(28).

Entre las culturas prehispdnicas las represenfaciones pldsticas del jaguar
[fig. 9] dan cuenta precisa del status monstruoso del que gozaba el felino:
“El jaguar es el animal que desgarray devora , el siniestro animal
nocturno que vive en las cuevas, es decir, debajo de la superficie
de la tierra en el inframundo. Es la fiera misteriosa y horrenda
que aparece ante el caminante, surgiendo de la noche como si
fuera parte de ella. Nadie se salva de su embestida, de sus

garras. Es el animal del cielo nocturno y de la Luna que

durante la noche devora al sol“?°

La historia demuestra que son los lobos y los jaguares los que se hallan en
peligro y desventaja frente a las acciones depredadoras del animal que se
ha arrogado el derecho de establecer y repartir las acreditaciones de

monstruosidad.

% R. Gubem, op.cit. p.40
% Paul Westheim, Obras maestras del México antiguo, 1978 p. 64
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1.3 EL MONSTRUO COMO TRANSFORMACTION METAFGRICA DE LA
REALIDAD

El monstruo encarna al poderic sobrehumano pero, tal vez con mayor
contundencia, los suefios de poder humanos. El monstruo, en la esfera
psicolégica, despierta temor y envidia, representa simultdneamente los
dafios que tememos sufrir y el poder ilimitado que deseamos ejercer, el
monsfruo nes atrae, nos excita y nos repele por idénticas razones,
representa la huida del tedio que es la vida cotidiana y por consiguiente la
inseguridad y la angustia de lo desconocido. Una de las reglas bdsicas para
dotar de verosimilitud y eficacia al monstruo es darle un cardcter de
indeterminacién, un aura difusa, rodearlo de misterio. Por ejemplo: los
grandes carnivoros como el tigre, el oso o el ya citado jaguar pierden
buena parte de su halo monstruoso cuando los hallamos detrds de las
barras de hierro del zooldgico o desde la comodidad de la contemplacion
televisiva, la eficacia del poder atribuido a estos seres radica en su
relativa invisibilidad, el temor se disipa con la familiaridad, un monstruo
predecible deja de serlo.

Por ello no deja de ser paraddjico que con tanta frecuencia nuestras
pulsiones primarias, con las que convivimos cotidianamente, nos causen una
desazdn mayor que la posibilidad de enfrentar no ya a un oso hambriento,
sino un perro rabioso, porque ese perro rabioso nes habita y estd siempre
en busca de la oportunidad para manifestarse, el monstruo amenaza y
pone en duda la identidad que, a través de diversos disfraces, a lo largo de
nuestras vidas nos esforzamos por adjudicarnos. El mito del licdntropo es
la manifestacién mds clara de ese temor a la pérdida o metamorfosis de la

identidad que ronda a los seres humanos, el licdntropo es el ser humano
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que puede recuperar su naturaleza bestial, por voluntad propia o por la
accién de fuerzas que lo rebasan; un tépico favorito y manido, utilizado
hasta de modo parddico es la influencia de la luna, astro femenino por
antonomasia; aunque la identificacién de la luna con la transformacién
licantrépica se debe al parecer a una cadena de identificables equivocos *°
en el caso del licdntropo, llama la atencién que los animales que le prestan
sus caracteristicas son precisamente los depredadores mds temibles y
perseguidos, en cada cultura de acuerdo con el contexto geogrdfico
pueden ser lobos, hienas, tigres u osos, el licdntropo es no solamente un
excluido, sino un rebelde, y el rebelde es un salvaje cubierto de pelo (como
los guer‘f'iller‘os de la Sierra Maestra), el licdntropo nos permite perfilar
otra faceta del monstruo, ésta eminentemente social, la del proscrito,
aquel que escapa de la ciudad no para aislarse de ella como el mistico sino
para regresar y confrontarla mds eficazmente, el licdntropo es la
fantasia erdtica, la meta inalcanzable y el suefio de vigilia de todo timido,

a cada doctor Jeckill corresponde un sefior Hyde®' .

3°Cfr. Massimo lzzi. op cit pp 295-297
3! Cfr. Roman Gubern y Joan Prat, Op Cit. pp 86-88
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2 EL MONSTRUO COMO TEMA DEL ARTE
2.1 EL MONSTRUO COMO VEHICULO SIMBOLICO

El excluido, el perseguido y el diferente también generan la reaccidn
opuesta al miedo, y el salvaje y el rebelde se convierten en los
depositarios de las virtudes ancestrales y olvidadas que poseia el género
humano antes de tener un concepto acerca de la naturaleza, es decir
antes de que la escisién que nos apartd para siempre de la naturaleza se
produjera, se produce entonces la afioranza de la edad de oro tan
convincentemente planteada en las pinturas de Piero di Cdsimo, este
artista del renacimiento produjo un ciclo de pinturas dedicadas a rastrear
los origenes remotos de la humanidad y es gracias a estos cuadros que su
nombre y su renombre contintian vigentes atin hoy®.

En un principio el ser humano estaba tan perfectamente identificado con
la naturaleza que incluso podia tener relaciones sexuales con todo tipo de
bestias con el consecuente resultado de incrementar la génesis y
proliferacion de entidades monstruosas que se apresuraban a poblar el
bosque. En el bosque, durante La caza , cuadro pintado alrededor de 1500
por Piero de Cdsimo[figs. 10 y 11] tiene lugar una desgarrada lucha por la
supervivencia en la que hombres abestiados o bestias humanizadas se
acechan y se destrozan en un ciclo violento de persecuciones y
desplazamientos sin solucién de continuidad, en una especie de

cotidianidad del peligro y de la angustia en el que cada criatura constituye

32 ¢fr, Erwin Panofsky, Estudios sobre iconologia P. 53 y ss.
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el monstruo que, oculto en la penumbra, desgarra y devora a su vecino y a
su vez teme ocupar su lugar en esta suerte de cadtica trama alimenticia,
la naturaleza es la negacién del contrato social y de las normas de
convivencia con que quisiéramos evitar el devorarnos o exterminarnos unos
a otros, la imposicién de leyes es la demostracién mds clara de que el
costo que supone la separacién de la naturaleza es el reconocimiento de
que en Ultima instciicia ésta es indomefable, la necesidad de establecer

leyes confirma su debilidad y su inutilidad esenciales.

Como las normas impuestas que rigen nuestras relaciones sociales se nos
presentan como Unicas y universales tendemos a ignorar el hecho de que
otros individuos puedan regirse por normas distintas a las que regulan
nuestra existencia cotidiana, fuera de ellas todo es caos y destruccidn, asf
procedemos cuando inferiorimmos el lugar comin que caracteriza todo
rebasamiento del orden legal como una caida en la ley de la selva, el lugar
del desorden y la inseguridad por antonomasia. Lo que en verdad aterra al
hombre no es el caos sino la posibilidad de caer entrampado en un orden

cuyas reglas no se dominan.

El monstruo amenaza y mantiene cercado el espacio de nuestra vida
civilizada, el monstruo es en el sentido mds directo un ente marginal; por
ejemplo recuérdese la funcién y la colocacidn de las gdrgolas en las
catedrales géticas[fig 12]; acecha por fuera como las sirenas a Ulises[fig.
13], como el jaguar al campesino maya, como el vampiro a la doncella; pero
el monstruo también nos habita, convive con nosotros y funciona como

espejo cdéncavo de nuestras pulsiones, el monstruo es a fin de cuentas la
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naturaleza que se niega a abandonarnos:
* La ciencia es un método de andlisis légico de las operaciones de la
naturaleza. Ella ha disminuido la ansiedad acerca del cosmos demostrando
la materialidad de las fuerzas de la naturcleza..[sin embargo] La
naturaleza rompe sus propias reglas cada vez que quiere. La ciencia no
puede evitar un solo reidmpago™**.
En la relacién entre la razdn, que pretende entender y dominar, y la
naturaleza, no pocas veces una enmascara a la otre, a fin de cuentas la
exclusién, la persecucion y el confinamiento no son menos brutales que el
asesinato, el canibalismo o la viclacién.
Goya en sus Caprichos y Disparates, asi como en las pinturas negras hace
un compendio espléndido de los monstruos que produce el suefio de la
razén:

"..en su larga enfermedad, Goya habia llegado a aficionarse... a

las sombras que le revelaba verdades mds profundas que las que

veia a la luz del dia. “34

El monstruo no solamente es amenaza y presagio, es también una
revelacién. Debemos preguntarnos a qué obedece esta revelacién y cémo
se produce, recurriremos a las afirmaciones del filésofo francés Michel

Foucault, adentrdndonos de paso en el reino de la fantasia medieval:

* Camille Paglia, Sexual Personae, 1999, p.5
* Edith Helman, Trasmundo de Goya, 1963, p.142. Subrayado mio.



27

“Los animales imposibles, surgides de una loca imaginacidn, se han
vuelto la secreta naturaleza del hombre: y cuando, el dltimo dia,
el hombre pecador aparece en su horrible desnudez, se da uno
cuenta que tiene la forma de un animal delirante: son esos gatos
cuyos cuerpos de sapos se mezclan en el Infierno de Thierry
Bouts con la desnudez de los condenados: son, segdn los imagina
Stefan Lochner[fig. 14], insectos alados con cabeza de gatos,
esfinges con élitros de escarabajo, pdjaros con alas inquietas y
dvidas, como manos: es el gran animal rapaz con dedos nudosos,
que aparece en la Tentacién de Griinewald. La animalidad ha
escapado de la domesticacidn de los valores y simbolos humanos;
es ella la que fascina al hombre por su desorden, su furor, su
riqueza en monstruosas imposibilidades, es ella la que revela la
rabia oscura, la locura infecunda que habita en el corazén de los

hombres."°

Conviene apuntar aqui que en todas las representaciones pldsticas de San
Antonio siendo asediado por las tentaciones, los protagonistas acaban
siendo los monstruos que mortifican al santo que no se parecen demasiado
a las voluptuosas doncellas ni a los suculentos manjares del relato original,
esto es visible en el cuadro dedicado al asunto por Griinewald [fig. 15],
pero también en el del Bosco y ya en el siglo xx en el que dedicd al tema

Max Ernst.[fig. 16]

* Michel Foucault, Historia de la locura en la época clasica, 1967, p 46
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En el momento en que el animal m&ns’rruoso deja de amenazar como una
fuerza externa, es decir cuando se desplaza de la esfera piblica a la
esfera privada, para manifestarse como mdscara de las fuerzas interiores
que convierten nuestra psique en un permanente campo de batalla, en el
momento en que reconocemos esa fuerza incontrolada e ingobernable no
como el caos periférico, exterior y ajeno que nos amenaza, como cualquier
individuo o fenémeno estigmatizado socialmente como raro, degenerado o
subversivo; sino como un desdoblamiento de nuestra propia naturaleza, de
nuestros deseos y de nuestras pulsiones, es decir cuando pasamos de la
aceptacién de los prejuicios impuestos por la esfera piblica y nos
decidimos a explorar la esfera intima, en ese momento se produce la
revelacion de marras: el monstruo que tanfo tememos somos nosotros
mismos quizds mds verdaderos y auténticos que nunca, totalmente
desnudos, amenazadores y vulnerables al mismo tiempo.

El monstruo es la concrecidn icdnica de los dos motores de la existencia
humana: el afdn de poder y el aguijon del deseo, ambas pulsiones
intimamente ligadas a nuestra psique pero incapaces de manifestarse y
adquirir forma mds que en el dmbito de nuestra liga con el mundo exterior,
que existen pero no pueden presentarse sino a través de los otros. El
monstruo es el recurso mediante el cual las diversas sociedades humanas
han dado forma a su incertidumbre y a su angustia; a sus deseos
prohibidos (mismos que de no serlo no precisarian del disfraz) y a sus
prejuicios.

El miedo que experimenta el hombre frente al monstruo no es dnicamente
de la presa frente al cazador, no es el temor mecdnico e instintivo que

experimenta frente a la proximidad de un volcdn en erupcidén o cualquier
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otro peligro real y tangible, es un miedo mds elaborado auﬁque. no menos
trascendente porque no es (nicamente la respuesta inmediata a un
estimulo externo, sino la manifestacidn de una angustia soterrada,
inextirpable y permanente, tal vez congénita, que no precisa del objeto

para hacerse presente.

El individuo comdn, el llamado ciudadano promedio ( creacién estadistica
de tufo totalitario que adoptamos aqui como mera figura de conveniencia y
tal vez para incluirlo posteriormente en alguna galeria de
monstruosidades) le teme al monstruo pero es inepto para otorgarie
realidad tangible o visible, para cumplir esa funcién estdn los artistas,
quienes poseen las herramientas técnicas y la probada capacidad de
organizacién de los delirios propios y ajenos para materializar y darle vida
a un temor bajo la forma de un centauro[fig. 17], una esfinge [fig 18] o
una masa indiferenciada de carne, garras, colmillos y pelos.

Si afirmamos que sin arte no hay monstruos no exageramos, el monstruo
posee todos los recursos del arte: la sintesis, la forma, la multiplicidad de
posibilidades de lectura, la necesidad de un espectador dvido y crédulo o
por lo menos proclive a la complicidad, mientras haya un individuo con el
vuelo imaginativo suficiente para crear a King Kong y un piblico dispuesto
a sublimar sus deseos y a proyectar sus prejuicios a través de esa
criatura aberrante, tanto el monstruo como el arte tienen asegurado su
porvenir en este mundo, el arte otorga forma y sentido el monstruo. El
monstruo existe para recordarnos que no hemos dejado de ser animales, y
el arte para ponernos al tanto de que nunca volveremos a serlo.

Lo monstruoso, como parte integral de la psique humana, es una presencia
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constante en las artes rpldsficas, innumerables son las apariciones de todo
género de personajes monstruosos en los paisajes protosurrealistas de las
obras del Bosco, en las cabezas hibridas de Arcimboldo[fig. 19], en los
habitantes de la Arcadia de Piero di Cosimo, en las cdrceles de les
grabados de Piranesi[fig. 20] en donde la monstruosidad estd dada por la
inhumanidad de los espacios

o en las intrincadas construcciones mecdnico-grotescas de Giger[fig. 21].

% Cfr. Kenneth Clark, The romantic rebellion, 1973, p. 54
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2.2 CLASIFICACION ICONOGRAFICA DEL MONSTRUO -

Aunque la mayoria de los fenéme.nos del mundo que nos rodea son impo;i.bles de
encasillar dentro de los limites de una definicién y rebasan invar-ic:blemrein‘re
todo intento clasificacidn, es indispensable para poder establecer cualéuier
tipo de contacto o aproximacién definir o clasificar el fenémeno en cue;fién.
La ciencia encargada de clasificar a los monstruos recibe el nombre de
teratologia.
En un principio el estudio de las malformaciones no concernia tanto a mejorar
la salud del individuo aquejado por las antedichas malformaciones sino a
desentrafiar su significado oculto:
"Conocidos son los prejuicios que gravitaron, en el correr de los siglos
alrededor de los monstruos. Si los antiguos egipcios los admitian en
sus necrépolis, honrdndolos como si fueran animales, la mayoria de las
veces eran considerados simbolos de posesién diabdlica o fruto de
copulas entre individuos depravados del género humano y bestias.”
Evidentemente en las épocas en las que la investigacidn cientifica era menos

que rudimentaria la dnica causa posible para el nacimiento de un individuo

deforme era la intervencién directa del diablo.

! Meri Lao, Las sirenas, historia de un simbolo, 1995, p. 171
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Casi siempre se presuponia que la madre del monstruo habia copulado con el

demonio de manera voluntaria, por lo que merecia ser castigada, sobre la
misoginia implicita en esta creencia y su presencia recurrente en otros
fendmenos

relacionados con lo monstrueso hablaremos mds adelante.

En la actualidad hay ya un conjunto de causas bien identificadas sobre el
origen de les monstruos naturales: el contacto con cualquier fendmeno o
sustancia que altere o modifique los cromosomas sean éstas sustancias
quimicas o la radiacién artificial producto del manejo irresponsablé de la
energia atémica.

Sin embargo no es la génesis de las deformidades biolégicas el tema de mayor
inferés para este trabajo. Existen seres monstruosos por deficiencia o por
exceso (segiin la clasificacién que se viene utilizando desde los tiempos de
Aristételes®) , seres mutilados o de tamafio notoriamente inferior al promedio
o bien gigantes o con alguna extremidad cuyo tamafio esté en evidente
desproporcién con el resto de su estructura, seres cuyos miembros o
extremidades estén desplazados de su lugar correcto o multiplicados mds alld

de cierto nimero, etcétera.

? Cfr. Massimo Izzi. Diccionario ilustrado de los monstruos. P. 466
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Los seres arriba apuntados pertenecen sélo marginalmente al objeto de este
trabajo.

Nuestro inferés particular serd absorbido por aquellas criaturas que nunca han
tenido un lugar permanente en los libros de medicina o biologia, aquelles
monstruos paridos por el imaginario radical con las mds diversas funciones.

A partir de esta premisa nos apartaremos de los enancs, de los nifios nacidos
sin un brazo o con tres; de los seres que por fatalidad genética, mutilacidn
intencional o accidente del destino carecen de miembros u érganos o los posen
en demasia: también quedardn excluidos los animales que pertenezcan a
cualquiera de las categorias zooldgicas aceptadas por la ciencia, en tanto que
simplemente animales con pq';rones de comportamiento, métodos para
procurarse alimento, estrategias de conservacién, actitudes de socializacién,
etc. En cambio serdn analizados y utilizados como arquetipos y portadores de
simbolos, como recursos expresivos y metafdricos.

En suma: Los monstruos de los que nos ocuparemos extensamente serdn
aquellos que, por carecer de realidad tangible pero gozar de realidad

arquetipica y simbdlica, hicieron necesaria su invencidn.
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Es converiente advertir, antes de pf‘ocedzr a sugerir una clasificacidn, que las
categorias generales arriba apuntadas para las aberraciones de la naturaleza
(i.e deficiencia o exceso) no serdn del todo a;ienas a las que se establecerdn a
continuacién para clasificar a los monstrues producidos por la cultura.
José Miguel 6. Cortés establece tres amplios criterios de clasificacién
teratoldgica:
La primera de ellas se refiere al monstruo como combinacidn de seres y formas
y subdivide esta categoria en las siguientes subespecies:
1) Por confusidn de géneros (humano- animal, sin que exista modificacién en la
forma externa) en esta categoria incluye el ensayista a los vegetales y a los
animales dotados con el don de la palabra o a las estatuas que cobran vida.
2) Por transformacién fisica enanos, ogros y gigantes.[fig 22]
Por desplazamiento, multiplicacidn, supresién, desarrollo o representacién de
drganos aislados del cuerpo.[fig 23]
3) Por la composicidn de nuevos seres a partir de elementos animales y
humanos.

4) Por indeterminacidn de las formas.5) Por metamorfosis.?

® José Miguel G. Cortés, Orden y caos, pp 23-24
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Heinz Mode propone cinco categorias taxondmicas relativas a los monstruos
producidos por la imaginacién humana:

1) Monstruos con cuerpo humano o cuerpo animal en una actitud decididamente
humana, con cabeza animal o con solo algunos rasgos de origen animal.

2) Monstruos de cuerpo animal y actitud decididamente animal en combinacién
con una cabeza humana, un busto humano y otros rasgos puramente humanos.
3) Monstruos de cuerpo y cabeza animales de diversas clases y otros rasgos
afiadidos.

4) Esta categoria comprende seres mixtos y combinaciones mixtas con
multiplicacién y simplificacién deliberadas.

5) En esta se ha dado figura I;tumana o animal a acontecimientos u objetos
naturales, convirtiéndolos en nuevas entidades y no pudiendo observarse a
menudo mas que unos indicios simbdlicos insignificantes.

Estas categorias se refieren medularmente al aspecto visible de las entidades
monstruosas, asunto de primordial importancia en este trabajo puesto que la
materia prima del mismo es justamente el manejo iconogrdfico del monstruo.
Las clasificaciones anteriores funcionan principalmente como lineas de fuerza,

como guias para no perderse en la intimidante prolijidad del tema y haciendo

* Heinz Mode, Animales fabulosos y demenios, 1980, pp 30-31
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una reduccién esencial de las clasificaciones anteriores propongo, desde el
punto de vista exclusivamente de la representacién figurativa la siguiente
Jjerarquizacién de las entidades monstruosas:

El monstruo que responde a la necesidad humana de convertir en imdgenes los
productos de su razdn y su entendimiento, mds que sus miedos, sus deseos
oculfos, inconfesables (que por el hecho de serlo demandan con mayor brio ser
confesades aunque de manera velada, indirecta y por lo mismo mds
transparente) los monstruos resultantes de esta necesidad son en realidad
traducciones icdnicas de conceptos abstractos, son por lo general las figuras
grotescas que se pueden hallar en los escudos de armas o en algunos simbolos
nacionales, poco importa a cudl de las categorias previamente enunciadas
pertenezcan, su valor estd acotado por el convencionalismo de su significado y
la rigidez de su iconografia.[fig 25]

El monstruo que, como apunta Cortés “responde a los fantasmas de la mente*®
Se trata del monstruo que, aunque su funcién primordial u original haya sido
simbdlica o incluso diddctica, rebasa los limites de la alegoria para permitirnos
atisbar lo que subyace mds alld y mds adentro de lo que nos podria decir una

lectura puramente literal de la alegoria. Tal es el caso de las pinturas pobladas

# IM.G. Cortés, Op. Cit. , p.26
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de monstruos de Jerdnimo el Bosco , expresion irrepetible de un mundo en
crisis, en proceso de violenta e irreversible transformacidn:

*Un piadoso artista cristiano, viviendo en los confines de Flandes, tomd
nota de esto y, basando su imagineria en los signos y maravillas
premonitorios del juicio final, dando expresidn a la inquietud espiritual de
su Tiem'po, sus incémodas preocupaciones con la brujeria, con los pecados
del orgullo y la lujuria. Contra las graves y adustas caras patrocinadas por
el intenso sentimiento religioso de épocas anteriores, Jerénimo el Bosco
conjuré un mundo que ya no estaba regido por el orden divino sino a
merced de los mds locos caprichos de la naturaleza. El ciclo de terror
comienza a la media noche. Stibitamente el horizonte entero se enrojece
con las flamas del infierno dantesco, la tierra tiembla... los monstruos de
las profundidades adllan con furia...los reyes y los prelados estdn entre los
condenados...Mezclas impuras de los reinos animal y vegetal reflejan el
caos de la caida; un cuerpo humano estd cubierto de escamas, tiene cabeza
de pdjaro y plumas de avestruz..un pulpo se convierte en mamifero.

Fantasmas y monstruos hibridos armados con espadas, arpones y
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cuchillos... El Bosco construyd un arte extrafio y elusivo basado en el flujo
siempre cambiante de las formas de la materia y del submundo mental.”®
El Bosco, registrando el espiritu de su época, dando forma a los fantasmas que
atormentaban al individuo del siglo xv, nos permite reconocernos a los
habitantes del siglo xxi, de modo igualmente profunde con las monstruosidades
gozosas y ferribles de su imagineria exuberante:
"Porque la época en que el Bosco vivié fue una época de excesos; tras
la colorida fachada que a veces la hace aparecer como una kermés
larga y jovial, habia una quiebra general de la moral, los suicidios y los
crimenes eran sucesos cotidianos. La amenaza siempre presente del
hambre, los horrores de la tortura, la inestabilidad social y
econdmica, llevaron al sentimiento de que el fin de las cosas estaba
cerca, revivié la creencia en los espiritus malignos y estimulaba las
prdcticas supersticiosas”’
El hombre y el mundo han cambiado hasta el punto de la ruptura en los ltimos

500 afios pero los terrores y aprehensiones que propiciaron la aparicién de las

deformidades eternizadas en los cuadros del artista flamenco contintan

: Jacques Lassaigne y Robert L. Delvoy, Flemish painting, 1977, pp. 11-16
Ibid.
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prdcticamente inalterados. En los cuadros del Bosco es pesible hallar varias de
las clasificaciones enunciadas por Mode y Cortés:
Monstruos con cuerpo humano o cuerpo animal en actitud decididamente
humana, tal es el caso de la imagen que se describe a continuacidn, localizable
en el tercer panel del triptico titulado El jardin de las delicias[fig 26]:
*Un demonio subalterno esté castigando a los glotones, lo que
podemos adivinar porque utiliza una olla de cocina como corona y
jarras de cerveza por zapatos. Se come vivas a sus victimas y las
excreta en una letrina abierta, esto es doloroso y asqueroso, pero
también es ridiculo- incluso de un modo grotesco, divertido™®
Por confusién de géneros: |
*La mayoria de las figuras que rodean a San Antonio y lo distraen de
la oracién-incluso de la visién del salvador en persona- son grotescas
confusiones de vida animal, vegetal y humana, mezcladas con ob jetos
hechos por la mano del hombre. Hay un enano jorobado en patines,
tiene una cabeza de pdjaro cubierta con un embudo..hay un pez cuyo
cuerpo es un bote de pesca y que trae una coraza y una daga. Hay una

rata gigante cargando a un hombre drbol con cola de pez que lleva aun

® Gilbert Highet, The mad world of Hieronymus Bosch, Revista Horizon, 1970, VOL. 12, N.2.p 71
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bebé... y arriba el aire estd habitado por peces voladores, b&rcos con
forma de pdjaros y otros desafios a las leyes de la razén y de la
naturaleza.”*[fig27]
La pintura del Bosco es con seguridad el e jemplo mds acabado de la
representacion teratoldgica en el arte, dejando una apreciable cauda de
herederos entre los que destacan autores como Bruegel, quien, tanto en sus
pinturas como en su obra grdfica. traduce el caético mundo de la pesadilla de la
historia al caos organizado del plano pictérico en obras como “Dulle Griet”
[fig 28]:
"..cuyo ataque contra la brutalidad espafiola estd disfrazado por el
arcaismo del sujeto y su referencia al dicho popular Cuando vayas al
infierno lleva la espada en la mano.. Y lo que da su paraddjica
coherencia a esta pintura aparentemente cadtica, su principio
unificador, , es el elemento del fuego. A través de un amontonamiento
de criaturas monstruosas, paridas por los miedos atdvicos que se
agazapan en el submundo mental, Dulle Griet avanza temerariamente

hacia delante, cargando la gran espada de los gigantes de la mitologia,

? Ibid.
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usando casco y armadura, sus ojos armjan&o fuego...Claramente esta
figura apocaliptica, punto central de la éomposicidn, tiene un
significado simbdlico...encarna el espiritu de la opresién y la
brutalidad- elemental malevolencia sin una chispa de piedad. .. Los
horrores de la ocupacidn son los primeros frutos de los “Desastres de
la guerra”, y Dulle Griet, anticipando el Guernica, tiene una pareja
intensidad dramdtica*’®
Todo creador posterior tienen con el artista flamenco una deuda inmensa y
quien haya entrado en contacto una vez con sus imdgenes las incorporard a su
psique para siempre. Esto no se debe tinicamente a lo que se ve, sino al
significado intrinseco, un sigr-1ificado que ha desafiado durante siglos toda
tentativa de interpretacidn:
"Para el espectador de nuestros dias el simbolismo del Bosco es como
un ordculo fenecido cuyo lenguaje de signos ha perdido su poder de
revelacién. Incapaz de comunicar, un maestro que amaba
entrafiablemente los enigmas, se volvié €l mismo un enigma, la llave del

cual atin no ha sido encontrada."™*

1° Robert L. Delevoy, Bruegel,1959. pp.71-72
' Wilhelm Fraenger, Hieronymus Bosch, 1999 p 9
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Sin embarao la contundencia de las imdgenes invita y exige Q;ra interpretacion:
“[El Bosco] presenta al hombre, que estd llamado a la mds sublime de
las exaltaciones, en todas sus insuficiencias, debilidades, y malicia.
Pero mds que eso, muestra cudn abismal ha sido la caida del hombre,
cémo por su propia voluntad este hombre creado por dies ha escogido
ser esclave del pecado, cémo ha hecho del mal absoluto su idolo. Con
ironia brutal y sarcasmo mordaz pone al desnudo tanto la naturaleza
simiesca y animal del hombre como su luciferina arrogancia,
arrancando sin piedad las mdscaras con las que confronta a la vida
hasta que al fin el horror del absurdo le devuelve la mirada,"*2

Visto de otra manera, de acuerdo con E.H Gombrich:
" Estamos acostumbrados a trazar una tajante distincién entre las
funciones de representacién y de simbolizacion. Una pintura puede
representar un objeto del mundo visible, una mujer con una balanza o
un ledn, y puede también simbolizar una idea. Para los versados en los
significados convencionales vinculados a esas imdgenes, la mujer de la
balanza significard la justicia, y el leén el valor o el imperio, ocualquier

otro de los conceptos que en nuestras tradiciones simbdlicas

2 Ibid, p. 60
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se vinculan con el rey de los nnir'nales. Pensdndolo con mayor
detenimiento, tal vez estemos dispuestos a conceder la posibilidad de
otro género de simbolismo, no convencional sino privado, en virtud del
cual una imagen pueda convertirse en expresién de la mente
consciente o inconsciente del artista. Para Van Gogh el huerto en flor
puede haber sido un simbolo de la recuperacién de su salud. Estas
tres funciones comunes de las imdgenes pueden estar presenfes en
una imagen concreta: un motivo de un cuadro del Bosco puede
representar un navio destrozado, simbolizar el pecado de la gula y
expresar una fantasia sexual inconsciente por parte del artista, pero
para nosotros los Tres- niveles de significado quedan claramente
separados."”
El propio Gombrich en otro lugar hace una precisién aguda sobre las
estrategias icénicas del artista:

"Ahi vemos horror sobre horror, fuegos y tormentos y todo género de

demonios temibles, medio animales, medio humanos, medio mdquinas

que plagan y castigan a las pobres almas de los pecadores por toda la

'* E.H Gombrich, Imagenes simbolicas, 1983, p. 214
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eternidad. Por primera y tal vez por unica vez, un artista ha tenido
éxito al dar forma concreta y tangible a los miedos que han
frecuentado las mentes de los hombres de la edad media. Fue un
logro que tal vez fue solamente posible en ese preciso momento,
cuando las viejas ideas eran auin vigorosas y ain asi el espiritu
moderno habia provisto al artista con los métodos de representacidn
de los que vefa."**

Por un lado existen los simbolismos tradicionales, por otro los miedos
inconscientes y por dltimo una estrategia nueva de representacion. La imdgenes
monstruosas del Bosco participan de dos elementos ligados al desarrollo
histérico del significado convencional asignado a las imdgenes, de una técnica
de creacidn reciente y de un elemento ahistérico e intemporal: el miedo
agazapado desde el principio de los tiempos en la psique humana, el miedo a la
muerte y a lo desconocido:

"Asi, la esfera diabdlica, a la cual el cristianismo otorgé como

sabemos, el sentido de la angustia es,-en su misma esencia

'* EH Gombrich The story of Art, 1997, p. 359
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contempordnea de los hombres mds antiguos..Pero de una forma
embrionaria, la esfera diabdlica existié ya... desde el momento en que
los hombres...reconocieron que eran mortales y vivieron a la espera,
en la angustia de la muerte ™

Por ello los monstruos de los que nos ocuparemos extensamente serdn aquellos
nacidos del imaginario radical del género humano, aquellos que, solamente como
punto de partida, requieren las estrategias de transformacién que se enlistan
en las lineas precedentes.

Desde ahora serd el monstruo esa bestia fabulosa que participa de la
naturaleza y de las formas de diversos animales reales o ficticios que esconde
para evidenciar mejor varias de las pulsiones intimas y axiales de los seres
humanos. El monstruo funciona como la manifestacién mds acabada de la
naturaleza como la teme el hombre, el hambre y el sexo crudamente
esencializados, sin el disfraz de la coccién y las especias, sin la mdscara del

amor, sin haber sido sometidos al orden social o clasificados dentro de los

limites de la ley.

1% Georges Bataille, Las lagrimas de Eros, 1981, p. 38
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La divisidn entre lo normal y lo monstruoso se quier'e;'adical y tajante sin zonas
grises ni matiz, es totalizante y generalizadora. No sorprende por ello que en
la imagineria de lo monstruoso ocupe un lugar preponderante la mujer,
respondiendo de paso a otra de las categorias propuestas por Mode, la de los
monstruos con cuerpo humano o cuerpo animal en una actitud decididamente
humana: y no puede ser de otra manera en una sociedad patriarcal, dominada
por una religién que abomina de la naturaleza y del cuerpo, desconfia de los
placeres y se basa en el control y la represién:
“Los arquetipos daimdnicos de la mujer, que llenan la mitologia
mundial, representan la proximidad incontrolable de la naturaleza. Su
tradicidn pasa casi indemne desde los idolos prehistéricos a través de
la literatura y el arte hasta las peliculas modernas. La i!ﬁagen primaria
es la de la femme fatale, la mujer fatal para el hombre. Mientras mds
se golpea a la naturaleza en occidente, mds reaparece la femme
fatale, como un retorno de lo reprimido. Ella es el espectro de la mala

conciencia occidental sobre la naturaleza. Ella es la ambigliedad moral
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de la naturaleza, una luna mulévoin que sigue irrumpiendo a través de
la niebla de nuestros sentimientos esperanzados®
A principios del siglo veinte en Viena , en Occidente en general, tomaba
cuerpo el arquetipo de la mujer vampiro, varios de los cerebro; mads brillantes
en los campos del arte y la cultura lo hicieron suyo. En 1903 se publicé un libro
clave de la misoginia de entonces: Sexo y cardcter del joven autor Otto
Weininger:
“El equiparaba la debilidad cultural con las mujeres y los judios y los
condenaba a los tres. El libro se volvié terriblemente popular y de
hecho se convirtié en un vade mecum tanto para Strindberg como
para de Chirico. Pero V;feininge.r' habia creado su propio Frankenstein.
En el curso de un afio, incapaz de lidiar tanto con su propia
ascendencia hebrea o las cualidades femeninas que descubrié

emboscadas dentro de si mismo, cometié suicidio.“"”

1€ Camille Paglia , Sexual Personae, 2001, p.13
' Alexandra Comini, Fampires, Virgins and Voyeurs in Imperial Vienna, en  Woman as Sex ebject. P. 211
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El monstruo siempre termina por revelarse ;omu la cara oculta, la mitad oscura
de nuestro ser, el monstruo termina por devorarse a si mismo, acaso la
verdadera monstruosidad es la incapacidad para aceptar esa dualidad dentro
de nosotros, la resistencia a admitir que el infierno no son necesariamente los
otros sino nosotros mismos.
Es dificil, no imposible, comprender el encono masculino contra la mujer a lo
largo de la historia occidental, por lo menos desde una perspectiva moderna, en
la época del feminismo y del ascenso, aparente, de la condicién de la mujer. En
el siglo xvi , el siglo en el comenzé el auge de la caza de brujas, y también el de
la estampa como uno de los primeros medios modernos de comunicacién de
masas:
“Las estampas traducian bien la desazén silenciosa, la desconfianza
insidiosa de los hombres por su causa. Medios culturales de difusién
masiva, de los cuales se han podido analizar 6000 ejemplares desde la
década de 1490 hasta 1620 [un periodo que a grandes rasgos cubre la

época de auge de la xilografia] , las estampas estaban dirigidas a los
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ciudadanos de todos I;s estratos sociales. La visién de la femineidad
asi desarrollada mezclaba inextricablemente las teorias eruditas
producidas por la ‘reologia,-lu medicina y el derecho con los prejuicios
populares mds corrientes. Entre los temas religiosos tratados, que
representan las 3 cuartas partes de la muestra, predomina la idea del
pecado. La mujer lo practicaba sin vergiienza, especialmente el de la
lujuria, el mds frecuentemente cometido, luego la envidia, la vanidad,
la pereza, y finalmente el orgullo”®.
Al género femenino se adscribe la vanidad, ligada ésta con la intervencién del
demonio, y con frecuencia se le representa con la contemplacién narcisista de
la hembra ante el espejo, sin embargo pocas imdgenes explotan el motivo de la
vanidad y el reflejo como la que aparece en el triptico ya mencionado del
Bosco:
"En el folklore medieval uno de los lugares favoritos del diablo para

los encuentros amorosos era debajo de un avellano porque era de este

arbusto mdgico del que se obtenian los tridentes para abofetear y

'® Robert Muchembeld, Historia del diablo, 2004, p, 92
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otras varas mdgicas..Entonces el Bosco deformé su espectro infernal
en un tronco bifurcado cuyas ramas se abren en los tridentes
caracteristicos del avellano de corteza suave. A este tronco le ha
incrustado un espejo que se curva sobre el trasero del diablo, consiguiendo
asi dos cosas: el seductor se wuelve insidiosamente irreconocible y el
espejo se define como el ojo posterior del diablo.

La muchacha ha caido en la trampa, y-co; un instinto infalible el pintor

ha captado el momento cargado de terror. Cuando ella ve la cara

furibunda del diablo reflejada junto a la suya, se desmaya y cae de

espaldas mientras siente el viscoso y mortal abraze del demonio con

pies de salamandra, que ha aparecido de siibito detrds de ella y siente

un sapo himedo arrastrdndose entre sus pechos*® [fig 29]
Naturalmente, la larga lista de pecados que se atribuyen casi en exclusiva a la
mujer disfrazan y al mismo tiempo revelan otro tipo de terrores.

La mujer provoca ansiedad y desazén por su descarnada naturalidad, la vagina

deviene en una boca dentada, hambrienta, con poderes castradores:

' Wilhelm Fraenger, Op. Cit, p 60
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"El terrible temor del hombre a su posible castracidn, el temor que
siente a que su falo pueda ser engullido por la mujer, ha suscitado
miedos atdvicos y temores no totalmente erradicados*?

La figura femenina es con frecuencia adosada a un cuerpo bestial, como Escila
transformada, de acuerdo con la versién del mito del que se extraiga el relate,
en un hibrido de mujer y perro, ave o reptil. Un caso similar acontece con las
arpias, las sirenas o la medusa, encarnaciones del deseo que atemorizany
destruyen a la vez que atraen y seducen?

Si hiciéramos un recuento de la iconografia femenina heredada, si nos
remitiéramos a los ejemplos citados en el capitulo anterior de deidades
maternales, advertiriamos e!.simbolismo dual que encarna la figura materna,
portadora a la vez de creacidn y destruccién; la gran generadora y la cruel
devoradora, suma del ciclo dialéctico de la existencia.

La relacién entre la monstruosidad y lo femenino requiere un tratamiento mds
detallado, mismo que serd establecido en el tercer capitulo de este trabajo.

El propdsito de este apartado es medularmente establecer un principio de

clasificacidn de los modos de representacion iconogréfica del monstruo.

fU I.M.G. Cortés, Orden y caos, p. 27
* Robert Graves, Greek myths, pp 310-312
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2.3 LA ESTETICA CONTEMPORANEA DEL MONSTRUQ

El magnetismo de lo monstruoso y de lo grotesco empata y no pocas veces
supera al ejercido por la regularidad de la belleza, especialmente en nuestra
época. A la inestabilidad y la incertidumbre que permean nuestras sociedades
corresponden también monstruos que puedan equipararse con las inseguridades
de los individuos contempordneos, en el fondo no muy distintas de aquellas que
oprimian la conciencia de los contempordneos del Bosco, de Goya o de Bruegel.
Evidentemente el que las desazones del hombre medieval y del individuo
contempordneo sean equivalentes en lo profundo, no significa que sean
idénticas, hoy en dia los pecados capitales establecidos por la iglesia catélica
no tienen la misma significacién en nuestros dias y por tanto la lectura que se
haga desde nuestra perspectiva de los grabados que al tema dedicara Bruegel
seria fundamentalmente distinta de la de sus coetdneos.

Asf la ira o la gula mds que pecados o debilidades hoy son vistos como
enfermedades y obstdculos para el ascenso social; la vanidad, la envidia y la
avaricia se han convertido en los valores dominantes del capitalismo avanzado;
la pereza en el mdximo lujo de una civilizacién que ha confiscado el tiempo a

cambio de la produccién y del consumo. La lujuria es hoy el tnico pecado que
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incluso los creyentes estdn mds que dispuestos a borrar de la lista. A la lujuria
precisamente se refiere uno de los siete grabados basados en dibujos
originales de Bruegel y realizados por Pieter van der Hieden entre 1556 y 1558
puestos a la venta ese mismo afio por Jerome Cook. El propésito de la serie era
eminentemente diddctico. Aunque al parecer el autor no se hacia ilusiones
sobre la efectividad de su prédica[fig 30]:
"Tolnay,... interpreta la serie como evidencia de que para Bruegel
todos los hombres son pecadores mds alld de toda ayuda o cambio-
tan bdsicamente pecadores que incluso si una pasién pecaminosa es
desechada, otra vendrd enseguida a ocupar su lugar..€l no pinta el
pecado como una importacién del infierno o una inyeccion en las vidas
de los hombres...Si el pecado es, por otro lado, algo que los hombres
generan en su interior, no hay caso en culpar a un malvado, un Satdn
seductor??
Aunque el artista se muestra escéptico con respecto a la naturaleza humana,
una actitud eminentemente moderna, y a la vez, por obra de ese mismo

escepticismo, su critica es mds social y moral que religiosa, difiere de la visidn

* H Arthur Klein, Graphic worlds of Peter Bruegel the elder, 1963, p.180
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contempordnea en un punto crucial: el —hombr-e contempordneo ha abandonado la
criticay la culpa a favor del cinismo:
“"Hay en ello una conspiracién, pero no en el sentido policial, sino en el
sentido etimoldgico: todo esto respira conjuntamente, sopla en la
misma direccidn, la de una sociedad en la que toda critica pierde su
eficacia.”®®
Probablemente la prédica implicita en los grabados de la serie haya perdido
también su eficacia pero su valor como logro de la imaginacidn, como efectivo
suefio de la razén continda tan fresco como hace cinco siglos. Sin embargo hay
una caracteristica que separa a los monstruos antiguos de aquellos que pueblan
las pesadillas actuales:
Si en la Lujuria de Bruegel un monstruo risuefio, abajo a la derecha usa el
sombrero de media luna caracteristico de las alcahuetas y mientras la lujuria
en persona mantiene un escarceo erdtico con un monstruo de caracteristicas
reptilianas otro les ofrece obsequioso una bebida afrodisiaca y prdcticamente

cada criatura bestial o humana tiene una significacién univoca y legible para el

espectador a quien va dirigida la imagen®*. Los monstruos que pueblan la

“ C. Castoriadis, El ascenso de la insignificancia, p.88
* Cfr. H.A Klein, Op. Cit. P. 206
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imagineria con‘rempo;-c’mea no pueden leerse con esa claridad y lo que han
perdido en nitidez simbélica lo han ganado en ambigiiedad y sugerencia.
Kenneth Clark establece las 2 vertientes por las que ha navegado la creacién
artistica desde que ésta se conoce como tal: el clasicismo y el romanticismo.
Para el clasicismo el arte es la manifestacién de un orden absoluto,
pretendidamente inmutable y eterno del que debe quedar fuera todo aquello
capaz de perturbarlo; por el contrario el romanticismo privilegia la expresién
de las emociones y la creacidn artistica como una manifestacidn de la fuerza
vital, una subversién del orden y de los valores instituidos. De acuerdo con el
que la opuesta permanece subyacente y matiza o contamina a la predominante y
por tanto dentro de cada roﬁcinﬂco se agazapa un clasicista y viceversa®.
Entonces habrd que aproximarse con cautela a cualquier distincidn Tajante en
lo referente a las posibles significaciones de las representaciones
monstruosas, puesto que no es a fin de cuentas su pertenencia a un
determinado contexto simbélico histéricamente determinado lo que define su

vigencia, sino justamente su desafio a la norma, a cualquier norma.

* Cfr. Kenneth Clark The romantic rebellion pp 19-21
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Hecha la precision unferit-:‘r nos aproximaremos a continuacién a la obra de un
artista cuyas creaciones teratoldgicas han permeado la creacién artistica en
igual medida que las del Bosco y al mismo tiempo participa con foda claridad de
la ambigiiedad esencial de todo artista enunciada por Clark, un artista en el que
la rebeldia social y el individualismo mds acerbo conviven y se enfrentan con la
ambicidn y la necesidad de reconocimiento social.
Francisco de Goya (1746-1828) comenzd su carrera como un correcto pintor
neocldsico cuya principal ambicién parecia ser convertirse en un competente
artista oficial, bien pagado, privilegiado y mimado por los duefios del poder, sin
otro destino aparente que suceder pacificamente a su cufiado, Francisco Bayeu,
hoy recordado casi exclusivamente por su relacién profesional y de parentesco
con el artista que nos ocupa. Sin embargo a partir de la década de 1790 el arte
y la vida de Goya dan un vuelco radical:
"Si Goya hubiera muerto a resultas de su enfermedad de 1792,
hubiera sido considerado poco digno de mencién, excepto como

posible promesa...La mayor parte de los intérpretes sefiala una



57

brecha, ;lna divisién, un cambio abrupto y cualitativo en la carrera de
Goya."®®

Es justamente esa enfermedad la que establece el parteaguas, el punto de
quiebra en la personalidad y en el arte de Goya, es en este periodo que se hace
presente el artista creador para dejar atrds al pintor de oficio”.

De este periodo datan los grabados correspondientes a la serie de Los
caprichos, mismos que habrian de fincar en buena medida las bases de su
celebridad péstuma. Aunque toma como punto de partida la ideologia de la
ilustracién para establecer los temas de la serie que se propone como un
recuento satirico y diddctico de las debilidades y de los vicios humanos
considerados a la fria luz de -fu razén:

"Goya no creia, al realizar los caprichos, que las sdtiras sirvieran para
corregir vicios ni para ayudar a los virfuosos a precaverse contra los
designios o astucias de los viciosos. Al dibujar y grabar las depravadas
costumbres y ridiculas supersticiones de sus contempordneos, confiesa

sus propios vicios y preocupaciones, odios y terrores...?®

% Gwyn A Williams, Goya v Ia revolucién imposible, 1977. p. 84
#' Cfr. Edith Helman, Trasmundo de Goya, 1963, p. 153
% Edith Helman, op. Cit, p. 158
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De terrores en efecto estén pobladas las planchas de esta coleccién de 80
imdgenes de las que la nimero 43[fig31] seria originalmente el frontispicio y
cuyo dibujo preparatorio[fig32] llevaba como lema la frase "Idioma universal”y
que, de acuerdo con la observacién de Kenneth Clark:
"Esto debe referirse... a la imagineria de las escenas sobrenaturales, y es
verdad que aquellos monstruos son del tipo de los que han embrujado a la
imaginacién humana a través de la historia... parecen ser miembros de un
reparto regular, de un idioma universal, el del miedo“®
Como se sabe, no solamente el lugar de la imagen en la serie cambid, asimismo
el lema originalmente escrito como parte del dibujo preliminar se transformé
por el que hoy en dia todos conocemos: "El suefio de la razén produce
monstruos” que a la sazén era una férmula estereotipada de los criticos
neocldsicos.*
Sin embargo la frase de marras, tomada literalmente, solamente por antifrasis
puede aplicarse a las imdgenes que nos presentan los caprichos:

“El mismo lema de la razén que engendra monstruos afirma la creencia

del autor en lo absurdo como realidad esencial de la experiencia

* Kenneth Clark, Op. Cit. P. 77
% Cfr. Edith Helman, Op. Cit. P, 174
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humana frente al cosmos ordenado supuesto por los racionalistas
ilustrados, contrapone el caos irreductible al orden que él ha
experimentado.”*
Estdn en franca minoria dentro de la serie las imdgenes que carecen de un ser
explicitamente deforme o grotesco ya sea como protagonista o como comparsa,
asf hay seres hibridos como los del cepricho 63[fig33] en el que dos simios con
cabeza de asno sirven como cabalgadura a dos seres prehumanos , uno con
cabeza de ave y patas de vaga remembranza felina y el otro con rostro casi
humano pero coronado con orejas de burro; se trata, al parecer y de acuerdo
con la documentacién ofrecida por Helman, de una sétira de los dos poderes
dominantes de la época: el clero y los principes.*
No todos los grabados ejecutados originalmente para formar parfe del dlbum
fueron incluidos en la edicién, de entre éstos destaca uno que tenia para Goya
fuertes resonancias de su drama erdtico particular, se trata del grabado

titulado "Suefio de la mentira y la inconstancia”[fig 34], un feroz ataque

* Op. Cit. P. 176
* Ibid. P. 236
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personal contra la Duquesa de Alba® Aln desconociendo el mévil y les
circunstancias que motivaron al artista para plasmar una imagen tan corrosiva
de la mujer que habia deseado y poseido con vehemencia, su fuerza resulta
adecuadamente sobrecogedora, rebasa la caricatura y la alegoria y podria
resumir las cualidades presentes en los grabades que si forman parte de la
serie come quedd finalmente para su pretendida venta al pdblico:

“El hecho de que Goya dibujara igualmente desde los oscuros meandros de su
mente y de la variedad de la vida que observaba a su alrededor, da a los
grabados tante su cualidad intemporal , como su inmediatez y su extraordinario
sentido de la realidad“**

El grabado de referencia, un aguafuerte con acuatinta de apenas 18 por 12
centimetros, tiene como protagonistas a dos personajes femeninos, ambos con
dos caras, como el dios romanc que presta su nombre al primer mes del afio:
Jano, y que representa el principio y el fin en cada uno de sus rostros™.

Tal vez no seria d;ascubelludo encontrar esa equivalencia simbdlica en el

grabado, sin embargo la impresién final y el efecto liltimo de la imagen la

colocan en el terreno de lo monstruoso al grado que la plancha podria pasar, si

* Cfr.Pierre Gassier y Juliet Wilson, Goya, p. 128
** Pierre Gassier y Juliet Wilson, Op. Cit., p. 129
* Cfr. Thomas Bulfinch, The age of fable, 1898, p. 485
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solamente aparecieran en la misma las figuras anteriormente descritas como un
estudio al natural de dos personas cruelmente deformadas por un capricho de
la naturaleza. Una de las figuras, aquella que aprisiona por el brazo un
personaje masculino, presumiblemente un autorretrato del artista; tiene en las
facciones de ambos rostros una expresién casi neutra, son dos perfiles
nitidamente delimitados de una frialdad que casi podia adjetivarse como
clasicista, por el contrario los rostros de la segunda figura presentan una
expresion mucho mds ambigua, incitante, hipdcrita, en una palabra: humana.

No es solamente la impresién de vivida realidad que se advierte en el
tratamiento de las figuras femeninas lo que determina la fuerza perturbadora
del grdbado sino su atmdsfera de irrealidad, acentuada por el contraste entre
los duros negros del aguafuerte, utilizados para delinear y reforzar el impacto
de las figuras principales, con las tonalidades grises que proporciona el
acuatinta que son las que permiten la aparicién del castillo o fortaleza con base

piramidal que domina el centro de la composicién en segundo plano.
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Ademds de una temdtica, aunque variada fundamentalmente homogénea, y una
misma técnica grdfica, los grabados planeados para formar parte de los
Caprichos comparten entre si ciertas peculiaridades compositivas:

"Es inevitable que, a través de un recorrido tan largo de imdgenes, ciertas
caracteristicas del estilo de Goya se desplacen al primer plano para mostrarse
bajo una luz de arco. Tal vez lo mds inT;e.-resanTe de esto...es su relacién con el
neoclasicismo. No consideramos a Goya generalmente como un artista
neocldsico..Pero en verdad, los signos que compartia con hombres como
Piranesi, Jacques Louis David...estdn escritos a todo lo largo de los Caprichos.
Los mds obvios de aquellos son las estructuras compositivas que utiliza...Adora
la diagonal y la utiliza constantemente como la base de sus grupos y
figuras...Goya disfrutaba el contraste entre la severidad abstracta de algunas
composiciones y sus intensas emociones humanas."**

Nuevamente nos enfrentamos a la coexistencia de las 2 tendencias opuestas y

complementarias que fluyen dentro de cada artista.

% Robert Hughes, Goya, 2003, pp. 206-207
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Naturalmente el contexto histérico-social abonaba generosamente el terreno
de la imaginacién artistica para posibilitar la génesis de los monstruos que
comienzan a poblar no solo las planchas sino los lienzos del artista espafiol:

*No deja de ser curioso que la época que pretende contener la imaginacién
dentro de moldes naturales tenga un apetito tan desaforado por todo lo
sobrenatural en el arte y en la realidad...Los periédicos europeos anunciaban
toda clase de partos anormales..El wulgo se entretenia y se estremecia
también ante los otros monstruos engendrados por la fantasia o por el
suefio"’

Existen ciertas innegables coincidencias entre las actitudes sociales
provocadas por el monstruo e;n la época en que se realizaron Los Caprichos y la
€poca en la que vivimos, hoy como entonces al wulgo lo estremecen y
entretienen los monstruos engendrados por la fantasia y auque en muchos
casos la racionalidad cientifica parece haberse impuesto en numerosos
aspectos de la vida cotidiana (todavia en este siglo hay personas que creen
seriamente haber sido victimas de alguna brujeria, pero no por ello dejan de

consultar al médico para ponerse en manos de un hechicero, aunque suelen

hacer ambas cosas al mismo tiempo) y la fascinacién actual por todo género de

¥ Edith Helman, Op. Cit. P. 177
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fendmenos fuera de lo comiin hay, sin embargo un cambio decisivo con respecto
a las reacciones que tales fenémenos provocaban antes y después del siglo de
las luces, como afirma Kenneth Clark:

"..conforme nos hacemos mds viejos, y el mundo también envejece, [los
monstruos] cesan de alarmarnos. Los enanos de Goya requieren terapia: sus
brujas son casos para la trabajadora social“*®

Los comentarios de Robert Hughes van igualmente en el mismo sentido, aunque
con un matiz importante:

“El drea de los caprichos mds lejana de la experiencia moderna es,
inevitablemente la de las planchas de brujeria. Todos hemos sufrido de celos y
de obsesidn sexual, hemos conocido mentirosos y de lo que son capaces...
Algunos de nosotros hemos conocido los terrores y el resentimiento que surgen
de la mojigateria religiosa y de la persecucidn...para algunos de nosotros Los
Caprichos son un documento contempordneo.. Pero una cosa parece
adecuadamente cierta.. muy pocas personas creen en las brujas o la

brujeria...Las brujas ya no son parte de nuestra cultura comuin.”*

;:KennethClark Op. Cit. P77
Robert Hughes, Op. Cit. Pp .201-202
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Al igual que las imdgér;es del Besco o de Bruegel, las de Goya han perdide algo
de su significacién original con el correr del tiempo, esta obsolescencia estd
deferminada por los cambios sociales y culturales que han tenido lugar sobre
todo a lo largo del siglo xx, dichos cambios naturalmente demandan, no la
desaparicion de los monstruos, sino su transformacisn y sustitucion, a
continuacion, habiendo establecido algunos antecedentes necesarios, nos
referiremos al asunto central de este apartado, es decir la estética
contempordnea del monstruo.

Ha sido necesario, antes de entrar directamente en materia, considerar las
contribuciones de algunos de los artistas mds significatives del pasado a la
iconografia de lo monstruoso con el fin de establecer los necesarios contrastes
y las inevitables similitudes entre la concepcién contempordnea del monstruo y
las que nos legaron las épocas anteriores.

En nuestros dias lo monstruoso se ha transformado en estética dominante, el
monstruo ha abandonado el terreno de la alegoria y de la representacion , por
lo menos parcialmente, como afirma Omar Calabrese:

"Partimos de un dato de hecho. En los iiltimos afios hemos asistido y seguimos

asistiendo a la creacidn de universos fantdsticos pululantes de monstruos.
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Cine, televisién, literatura, publicidad, musica nos estdn proporcionande una
impresionante galeria de ejemplares, también muy diferentes entre el los."*
De acuerdo con el autor de la cita anterior no es Unicamente su proliferacidn
sino el trastocamiento de ciertos valores aceptados lo que le confiere su
singularidad a los monstruos de nuestros dias. Lo mds inquietante de los
monstrues de nuestra época es su forma, con mayor precisién su falta de
forma, un concepto que ya desde su origen era amplio, ahora se ha vuelto
ademds eldstico. Calabrese lo plantea asf:

"... se observard que somos completamente incapaces de denominar a los
monstruos contempordneos con otro nombre que no sea el de monstruos. Lo que
en el fondo los distingue de los del pasado, dado que en los muchos catdlogos
de los feratélogos antiguos encontrdbamos, verdaderas listas de curactéres:
alas de murciélago, cabeza de ledn, cuerpo de lince, cola de reptil, patas de
rapaz. En fin, el monstruo era una suma de propiedades usualmente

inaccesibles entre ellas, pero, sin embargo reconocibles™

“ Omar Calabrese, Lacra neobarroca, 1999, p. 106
“ Omar Calabrese, op cit , p.110
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Aunque 't.:lgunos de los monstruos puestos como ejemplo por el autor si
recuerdan la forma de animales realmente existentes, tal es el caso de Alieny
de ET cuya cabeza estd basada en la de un gato.*?

La forma del monstruo se ha vuelto dindmica, su caracteristica primordial es la
movilidad, su estado permanente de transformacién. En este punto el monstry
la obra de arte tienen similitudes dificiles de soslayar, la propension pendular
hacia el exceso y la desmesura, una obra de arte para ostentar ese rango debe,
hoy en dia, de desafiar convenciones, rebasar o abatir limites, cuestionar los
prejuicios y certezas con que se protege el individuo.

Una tarea casi imposible una vez fenecido el siglo de las vanguardias cuando la
carga subversiva de las mism;ts ha sido asimilada, domesticada y despojada de
su fuerza original a veces como resultado Iégico de sus presupuestos iniciales:
"Combinadas con la creencia creciente de que el arte es la expresién de la
€poca estas convicciones pueden |levar a la conclusién de que el artista tiene no
solo el derecho sino el deber de abandonar todo autocontrol.. Si el estallido
resultante no es agradable de contemplar, esto se debe a que nuestra época no
es agradable tampoco. Lo que importa es encarar estas duras realidades para

ayudarnos en el diagndstico de nuestro predicamento... El interés levantado,

“ Ivid, p.113
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ciertamente ha conducido tanto a los artistas como a su piblico a explorar las
regiones de la mente humana que antes eran consideradas repelentes o tabd. El
deseo a escapar del estigma de escapismo ha evitado que muchos desvien la
vista de espectdculos que las generaciones anteriores hubieran evitado™**

Lo mismo se puede decir del monstruo, posiblemente a un doctor Jeckill
contempordneo no le perturbaria en absoluto su transformacién en Hyde para
romper la monotonia laboral los fines de semana. Un monstruo caracteristico
de esta etapa del capitalismo lo constituye el asesino en serie, convertido en
mito a partir de la cinta “El silencio de los corderos”, de acuerdo con el
arquetipo instalado por esta cinta el asesino en serie es un sibarita consumado,
duefio de una inteligencia sobrehumana y en apariencia inmune a cualquier tipo
de sentimentalismo(aunque las secuelas posteriores mostraban lo opuesto),
duefio de un conocimiento quirtirgico de la naturaleza humana y de los resortes
secretos que la propulsan y que si vive en una celda de alta seguridad es por
abulia y no por impotencia. Dicho retrato no tiene relacién con los verdaderos
criminales, casos limite de conformismo e incapacidad para modificar los
condicionamientos del entorno.

A esta categoria pertenece Jack Torrance, protagonista de

“* EH Gombrich, The Story of Art, p. 614
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“El resplandor*(Stanley Kubrick, 1980)[fig 35] quien presa de la claustrofobia,
provocada menes por el aislamiento, el encierro forzado o la soledad fisica que
por el vacio individual, decide, aconsejado por monstruos que no como tales por
su forma, son poco mds que brillantes caricaturas de arquetipes

bien diferenciados: decide depositar la carga de su frustracin vital sobre los
cuerpos en apariencia frdgiles de su esposa sumisa y de su hijo con indtiles
poderes extrasensoriales a golpes de hacha. Posiblemente todas las familias
terminarian asi si se les diera la oportunidad:

"Todo comenzd en “Psicosis” de Hitchcock cuando el manidtico Anthony Perkins
se disfrazaba de su madre momificada para victimar mujeres bajo la regadera
o entrometidos en el r-ellcmo. de la escalera. Desde entonces el nicleo familiar
se empieza a resentir al contacto del horror, naufraga en el horror..sea la
vengadora chica matricida de"Extrafio presentimiento” o los progenitores de
"El monstruo estd vivwo" o “Cocodrilo”, el horror ha asaltado la realidad
cotidiana para escupir sobre las tumbas de la santidad familiar* *
Curiosamente todas las peliculas enumeradas en la cita anterior se produjeron
entre 1960 (Psicosis) y 1980 (El resplandor”), todas tienen como eje la

descomposicién de las relaciones familiares'y el estallido de los conflictos

“ Jorge Ayala Blanco, Falaces fenomenos filmicos 1981, p. 93
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intimos no resuelfos, el monstruo estd dentro de nosotros o somos nosotros,
abiertamente, el monstruo.

El monstruo se desplaza con los dnimos cambiantes del cuerpo social, bien
puede rastrearse al interior de la esfera privada, al cuestionarse el
autoritarismo, la tendencia al aislamiento, la confiscacidn de los afectos y la
nulificacion de la autonomia individual inherentes a la institucién familiar, come
en El resplandor o Psicosis, o bien puede en un movimiento pendular situar la
amenaza monstruosa en el exterior, en los otros siempre amenazantes y
potenciar un regreso pusildnime a las seguridades de la vida familiar como
remanso de paz y de pureza, aunque constantemente amenazada por todo tipo
de criaturas horripilantes, capaces de suplantar a nuestros entrafiables seres
queridos como en "La noche de los usurpadores de cuerpos” (Don Siegel 1957).
El monstruo es testigo y participe de nuestras veleidades culturales.

El monstruo como ente estético prospera y prolifera en épocas de crisis, no es
por ello sorprendente que en el siglo de la democratizacién planetaria de la
guerra, del desplazamiento supersdénico del capital especulativo con todas las

consecuencias de ese desplazamiento sobre la vida del planeta, con la
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infromision de la nmbicién monetaria aliada con la tecnociencia nada menos que
en la (ltima frontera: nuestra integridad corporal:

“La pelicula Alien, el octavo pasajero, de Ridley Scott , en 1979, ...habla de un
monstruo en un planeta desconocido. Este pone su huevo en el estémago de un
miembro del equipo espacial... The hidden [ Lo oculto 1995], de Jack Sholder,
insiste en la misma frama diabdlica, claramente designada como tal: la criatura
pardsita confiere una maldad absoluta y una resistencia extraordinaria a aquel
que la alberga, pero lo abandona por otro cuando estd a punto de morir. El
rumor urbano expresa la obsesién por una invasién peligrosa por uno de los
orificios del cuerpo™*®

y finalmente de la incertidumbre como vivencia cotidiana de poblaciones
enteras. En el campo especifico de la cultura cuando las leyes que algunas vez
rigieron o pretendieron regir a la creacién artistica no existen mds,
dinamitadas desde sus cimientos por las vanguardias, y la tinica regla de
valoracidn es la que proporciona la arbitrariedad de los curadores y la ley de la

ofertay la demanda. Aunque esta situacién corresponde mds a las

transformaciones de la economia que al campo particular de la creacién

“ Robert Muchembled, op cit p 306
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artistica, en tiltimo término la facultad de crear y la decision final de qué .
hacer con esa creacién corresponde medularmente al artista
independientemente de los impenetrables mecanismos de la distribucion que no
son el tema de este trabajo.

Recapitulando tenemos dos elementos que se han vuelto enfdticos para el
reciente auge de la monstruosidad: la reciente libertad del artista de todo tipo
de ataduras y la mayor receptividad del piiblico que acepta y demanda las
imdgenes que pongan a prueba su sensibilidad y su resistencia.

El espectador busca monstruos ficticios que le confirmen sus temores y a la
vez lo extraigan del aburrimiento o de la angustia de la vida cotidiana y a la vez
la absolucidn que se obtiene a través de la catarsis.

Esto vuelve el consumo de cintas terrorificas un pasatiempo relativamente
inocuo una vez que comienzan a proyectarse los créditos finales y en el vaso de
palomitas solamente hay bagazo y sal. El hecho de que la cinta sea una ficcién
vuelve sus horrores mds folerables y atenda su potencial subversivo. El asunto
es muy diferente cuando se viola flagrantemente el tabii de la ficcién y lo que

tenemos ante nosotros no es un actor fingiendo ni una serie de modelos de hule
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y metal sino un monstruo real, un fendmeno como los que dispararon la
imaginacidn pre-cientifica de Paré.

Tod Browning dirigié Fendmenos en 1932 y con ello consiguié la que es tal vez
la mds atipica de las peliculas de horror jamds filmadas. La historia es simple:
Un enanito se enamora de una trapecista quien solamente se interesa por los
ahorros del pobre diablo y planea despejarlo de ios mismos para huir con el
fortachén del circo, no cuenta con la solidaridad indestructible del resto de los
fendmenos del circo, entre ellos un individuo sin brazos ni piernas que se
enciende y fuma sus cigarros sin ayuda, dos hermanas siamesas, dos hermanas
conocidas como cabeza de alfiler, una mujer barbada y un hermafrodita,
quienes transforman a la vampiresa en una especie de gallina y asesinan a su
amante.

Este film desafia, alin mds que los ejemplos mds recientes elegidos por el
autor, las categorias propuestas por Omar Calabrese: morfoldgica, ética,
estética y timica®.

Si tomamos la categoria morfoldgica diremos que los protagonistas de la
pelicula son deformes, lo que no se corresponde con la cn‘regor'id moral, no son

malos, tampoco buenos, son humanos, estéticamente son feos pero desde el

* Vid Omar Calabrese Op Cit p. 108
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-pun'ro de vista timico son todo menos disféricos.

No conozco una cinta que corresponda con mayor precision a las
caracteristicas del monstruo contempordneo con la ventaja desde el punto de
vista timico de que no permite al espectador abandonar la conciencia de que
estd frente a fendmenos reales bloqueando la catarsis que es casi
consustancial al cine de terror con excepciones recientes.[fig 49]

El cine es el medio privilegiado de una monstruosidad que ha borrado todas las
barreras, cuya caracteristica principal es la movilidad y la tfransformacidn, la
inestabilidad y la ambigliedad, cualquier cosa menos el estatismo y la rigidez.
Es vdlido interrogarse si es posible mostrar esa movilidad con la misma

efectividad en la grdfica o la pintura.



75
CAPITULO 3 ANALISTS DE LA OBRA
3.1 ESTABLECIMIENTO DEL MARCO TEGRICO DEL ANALTSIS

Idealmente, toda obra de arte demanda aproximaciones interpretativas’
de diversos puntos de vista, desde todas las disciplinas del conocimiento
humano. Tan vélida serd una aproximacién psicoanalitica como sociolégica,
histérica o antropoldgica. Incluso es pertinente un andlisis estético.

Dado que mi obra parte del manejo de imdgenes , me parece que junfo con
las consideracicnes que puedan derivarse de la adopcién de los puntos de
vista pertinentes de las otras disciplinas, conviene tomar como principal
método de interpretacién la iconologia tal como fue postulada por Erwin
Panofsky,** puesto que permite tanto el andlisis formal como el
establecimiento de los contenidos, tanto manifiestos como latentes de una
imagen, teniendo en cuenta, sin embargo que la iconologia es una
herramienta especifica de la historia del arte y no puede extrapolarse sin
mds a cualquier tentativa de elucidacidn pldstica, especialmente en el caso
del andlisis de los procesos que llevan a la consecucién de un hecho
plastico.

El andlisis de la obra en este es como una crénica:

Describe el trdnsito de un proceso y rastrea su direccidn posterior. La
obra y su desciframiento corren parejas, aproximadamente en la misma
direccién aunque a veces por caminos diferentes, ambas tendrdn que
converger, de preferencia al borde del abismo.

La columna vertebral de mi prdctica artistica es el dibujo. Y del dibujo

hablaremos en el capitulo siguiente.

“* Cfr. Erwin Panofsky, Estudios sobre Iconologia, 1970
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3.2 ANALISIS DE LA OBRA DE ACUERDO CON LAS CATEGORIAS DE -
HEINRICH WOLFFLIN
Tomande como punto de referencia las cuatro parejas de opuestos
establecidas por el historiador del arte Heinrich Wglfflin (lineal-
pictdrico; plano-profundo; cerrado-abierto; multiplicidad-unidad) para
diferenciar el arte cldsico del correspondiente barroco, diria que mi
dibujo es mds lineal que pictérico. De hecho es fdcil observar en las
imdgenes que manejo el que me encuentro mds seguro construyendo mis
formas mediante un contorno definido y constrifiendo mis figuras dentro
de limites muy precisos y haciéndolas depender de un trabajo de
saturacién de linea, poco emparentado con la audacia o con el riesgo en
términos de ejecucién o manufactura.
Guardando las distancias, me sientc mds cerca de Durero que de
Rembrandt, para emplear dos ejemplos analizados por el propio Walfflin:
"Si deseamos reducir la diferencia entre el arte de Durero y el
arte de Rembrandt a su formulacién mds general diremos que
Durero es dibujante y Rembrandt, pintor. Hablando asi, estamos
ciertos de haber superado el juicio personal y caracterizado una
diferencia de época. La pintura occidental que fue dibujistica en
el siglo XVI, se desarrollé principalmente en el lado pictérico en
el XVIL.. El estilo linear desarrolld valores que el estilo
pictérico ya no poseia ni queria ya poseer. Son dos concepciones
del mundo... y aiin asi cada una capaz de dar un cuadro perfecto

de las cosas visibles"*.

“*Heinrich Wolfflin, Principles of art history. p. 18
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Los dibujos de Rembrandt dan la émpresién al observador de trabgjo
inacabado, de boceto o proyecto de lo que serd. A veces efectivamente se
trata de bocetos de obras mds ambiciosas. Alin en los casos en que no es
asi retienen muchas de ellos la cualidad, o la apariencia, de obras
inacabadas. Esto podria explicarse por el valor mercantil que tiene el
dibujo como género en relacién a la pintura, es decir que por ser menos
apreciado permite una factura menos cuidadosa que aquella. El simplismo
mecdnico de la explicacién precedente es insostenible dado que deja fuera
lo esencial.
Como sabemos, la linea limita, encierra, define y traduce las formas
cadticas del mundo exterior, para el artista es una herramienta de lectura
y de escritura de las imdgenes, la linea como recurso formal y eleccién
estilistica muestra y sugiere una visién del entorno, una voluntad
especifica de fijar la expe;"iencia sensible. El artista cuyo dibujo depende
medularmente de la linea (subordinada ésta a la construccion de una
imagen y no como elemento auténomo) presenta una aproximacién mds
racional que sensible hacia la imagen.
*Podemos definir la diferencia entre los estilos diciendo que la
vision linear distingue claramente una forma de otfra, en tanto
que el ojo pictdrico por el contrario propende hacia ese
movimiento que sobrepasa sobre la suma de las cosas. En el
primer caso, lineas uniformemente claras que separan; en el otro,
limites difusos que favorecen la combinacién... Cuando Durero...
coloca un desnudo como un objeto luminoso sobre un fondo
oscuro, los elementos permanecen radicalmente separados: el

fondo es el fondo, la figura es la figura, y la Venus, o la Eva ..que



78
vemos anfe nosotros produce el efecto de una silueta blanca
sobre una superficie negra“*(fig. 37) =
Aunque Toda obra (toda obra figurativa, se entiende) es una transposicién
de la realidad.
En un ensayo célebre, Walter Benjamin compara al pintor con el mago y al
fotdgrafo con el cirujano:
"El mago mantiene la distancia natural enfre él mismo y su
paciente. Dicho mds exactamente: la aminora sélo un poco por
virtud de la imposicidn de sus manos, pero la acrecienta mucho
por virtud de su autoridad. El cirujano procede al revés: aminora
mucho la distancia para con el paciente al penetrar denfro de
él... el cirujano renuncia en el instante decisivo a colocarse
frente a su enfermo como hombre frente a hombre: mds bien se
adentra en é| operativamente”*®
Para un artista cuyo dibujo es lineal el tratamiento de la imagen o
descripcion de los objetos se asemeja mds al del cirujano que al del mago,
se trata mds de definir la forma que de hacer una recreacidn sensible. El
artista del dibujo a linea fija la imagen como un taxidermista fuerza la
permanencia de un animal muerto.
En cambio en el dibujo Rembrandt(fig. 38) se vale de todos los recursos
que le permiten sus utensilios y soportes para reproducir, mds

precisamente recrear, la vida de sus modelos, mejor ain tfener una

vitalidad andloga a la de éstos, es decir para que cada vez que sus dibujos

* Heinrich Wélfflin, Op. Cit, pp 19-20
“* Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en lluminaciones,
1978 p.43
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sean conTempiadc;s y cobren vida. Abusando del discurse se diria que los
dibujos de este artista no retratan la vida de los sujetos que repr-ésenfan
sino que estdn vivos ellos mismos.

De lo anterior se desprende que el predominio de la linea obedece al
predominio de la razén y la distancia, mientras que la aguada, la mancha, y
los difuminados atacan mejor en el plano de la sensibilidad.

Sin embargo una divisién estricta entre lo lineal y lo pictdrico en el
terreno de la praxis es irrealizable puesto que no hay artistas lineales
puros ni pictéricos puros (la aparicién y la asimilacidn de las imdgenes
derivadas de la fotografia introducen categorias y problemas inmensos e
incluso exhiben las clasificaciones mencionadas como obsoletas, pero ese
problema, ineludible, no se tratard sino someramente aqui) solamente
artistas en cuya obra predomina una u otra orientacidn.

En el caso de las categorias ﬁropues’rus por Wélfflin nos enfrentamos a
una dificultad similar a la que encontramos al tratar de servirnos de la
iconologia como herramienta de andlisis estético, se Trata-
fundamentalmente de herramientas del historiador para clarificar las
constantes formales o temdticas de obras pertenecientes a periodos muy
localizados de la historia del arte, fueron concebidos, establecidos y
aplicados sus métodos en funcién de tales periodos y de las obras
pertenecientes a los mismos.

Por consiguiente toda aproximacion desde los conceptos acufiados como
herramientas de andlisis por los historiadores y tedricos del siglo veinte
para comprender o interpretar las obras producidas entre el siglo quince y
el diecisiete, para elucidar una obra cuyos frutos verdn la luz en el siglo

veintiuno, deberd hacerse con la cautela debida. Es necesario en este
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punto establecer algunas generalidades con respecto a la praxis artistica
de la épocc que habitamos:

Actualmente la norma de la prdctica artistica -si alguna tiene- es la
libertad presumiblemente ilimitada para elegir materiales, técnicas,
soportes( o no-soportes como en el caso ya paradigmdtico del arte
conceptual, sus precedentes y sus derivados), motivos, temas, géneros o
influencias de diversos lenguajes o sistemas de convenciones. Pongamos un
ejemplo referido en especifico al terreno de mi especialidad:

Un grabador se puede servir de la fotografia, ya sea incorporando algunos
de sus procesos técnicos a un drea especifica (litografia o grabado en
metal), ya sea sirviéndose de sus imdgenes: como punto de partida, en-
sustitucién o como complemento de la imagen dibujada. Dicha utilizacién
desde luego tiene consecuencias no solamente en el orden de la
composicidn en el plano y la disposicién de las formas en el mismo
(consecuencias que son obvias desde el momento de la eleccidn del
recurso), sino en la lectura del contenido dado que se quiera o no se
interrelacionan no dnicamente dos técnicas distintas de reproduccién de
imdgenes, dos estrategias de intervencién de una superficie bidimensional;
también entran en juego dos concepciones y dos estilos de aprehensidn de
la realidad totalmente distintos y posiblemente opuestos, dos
individualidades y, segtin el caso, dos periodos histéricos.

Sin embargo en el caso que nos sirve de ejemplo es importante tomar en
cuenta el grado de apropiacién que se efectie durante el proceso dado
que no es lo mismo una copia realizada con los recursos propios del
dibujante que una transcripcion de la imagen original mediante

procedimientos de fotosensibilizacién. En el primer caso incluso podria
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prescindirsé de la referencia directa al original que posiblemente quedaria
clara para el espectador que hubiese tenido acceso a la fotografic original
0 a su reproduccién en alguno de los miltiples medios con que en la
actualidad contamos para tal efecto. Si la imagen fotogréfica es también
de la autoria del artista pldstico los problemas de significado cambian
puesto que en ese caso no hay un conflicto marcado entre la finalidad
perseguida por el grabador y la del fotdgrafe.

Cuando se reproduce la fotografia como elemento constituyente de la
composicién grdfica entonces tenemos la interaccién de dos lenguajes que
forzosamente entran en contradiccién y la parte mds atractiva del
experimento seria no la sintesis de ambos lenguajes sino la tensién
generada por el contrapunto forzado de ambos recursos.

Como sea, mi utilizacién de la fotografia se circunscribe al primero de los
casos descritos, no es entonces la manipulacién fotogrdfica un recurso
advertible en mis grabados, el uso dado a la fotografia es mds tradicional
y la primacia en mi obra gréfica la tiene el dibujo y dentro de éste el
manejo de la linea subordinada a la composicion de formas, planos y
volimenes.

Otra caracteristica del eclecticismo que domina la prdctica del arte en
nuestros dias es la convivencia, indiferente o tolerante, lejos ya del
encarnizamiento de las primeras vanguardias; entre los mds dispares
proyectos estéticos -o antiestéticos- desde aquellos que corren tras el
mds novedoso programa de computadora para generar grdfica alternativa
y desdefian los medios tradicionales, hasta los defensores a ultranza de lo
que suponen es la mds pura ortodoxia, quedando numerosos productores

pldsticos a la mitad de los dos extremos (me incluyo entre estos dltimos).
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Es conve\nie.n'l’e puntualizar un par de caracteristicas que poseen mis
grabados puesto que ellas tendrdn un peso considerable una vez que
pasemos al andlisis de piezas concretas. De una vez adelanto que tanto las
oposiciones formales de Wolfflin como el esquema de interpretacién
iconolégica de Panofsky jugardn su papel en el ya anunciado andlisis.

He decidido circunscribir mi trabajo al empleo de las técnicas
consagradas por la tradicién. Es una limitacién elegida. Se trata de cefiirse
a las caracteristicas propias del quehacer grdfico en su vertiente
tradicional. La tradicién a que me refiero tendria tres puntos culminantes:
en las postrimerias del siglo trece (dos afios antes de terminar éste,
Durero termina la serie conocida como el Apocalipsis), del dieciséis (el
pendltimo afio de dicha centuria se dieron a la luz Los Caprichos de Goya)
y del diecinueve (cuando Edvard Munch redescubre las posibilidades
pldsticas y expresivas de la xilografia y de la grdfica en general*) es
decir que escojo para situar mi trabajo el ubicarlo como anclado en la
tradicién moderna. Por tradicién moderna entiendo aquella que en el arte
privilegia la sorpresa, la novedad capaz de sefialar desarrollos posteriores
y provocar una ruptura con los modos de representacidn vigentes, aquella
que orienta el énfasis en lo original y lo irrepetible, lo que Octavio Paz
denoming la tradicién de la ruptura.*”

Sin embargo tengo la certeza de que mis objetivos expresivos solamente
~ pueden lograrse con los medios técnicos histéricamente consagrados y en

los soportes ya establecidos y probados.

“% Cfr. Paul Westheim, £/ grabado en madera, pp 185-187
41 cfr. Octavio Paz, Los hijos del limo, pp 15 ¥ ss.
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Desde luego, no puedo excluir la posibilidad de experimentar con medios
menos tradicionales, sin embargo esa posibilidad queda, en el momento
actual, pospuesta.

Es verdad que la explosién vanguardista que sacudié al arte europeo en los
primeros decenios del siglo pasado parece haber agofade todas las
posibilidades de sorprender, de irritar y de abrir y transitar nuevos
caminos. Andlogamente las posibilidades de utilizar al arte como ariete del
cambio social han resultado en el caso mds optimista incompletas y en el
peor totalmente ilusorias (las obras teatrales de Brecht o Piscator eran
aplaudidas por los mismos burgueses y funcionarios que en ellas recibian
escarnio, los oficiales nazis coleccionaban arte degenerado y los politicos
revolucionarios eran poco amigos de los experimentos artisticos como lo
demostrd la entronizacién de los bolcheviques en 1917).

Parece entonces que por un lado el poder subversivo del arte es limitado y
efimero y por otro foda pretensién de originalidad es imposible. Si el arte
no sacude la conciencia entonces carece de razon de ser y esta carencia
se traduce en la libertad irrestricta de que goza ahora bajo la cual tode
producto reputado como artistico es vdlido puesto que el arte como
totalidad carece de significacién ( de no ser asi los artistas en lugar de
recibir mimos y sobornos, cuando les va bien, o indiferencia y ninguneo,
cuando la fortuna no les sonrie, serian perseguidos con safia).

A pesar de todo, la necesidad de contar con manifestaciones artisticas
parece inevitable. Al parecer la necesidad de autoexploracién a través de
un acto creador es esencial para un nimero de individuos no despreciable
que demanda constantemente que se renueve la oferta para satisfacer

dicha demanda.
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3.3 ALCANCES Y LIMITACIONES DE LA OBRA

A continuacidn trazaré mis ambiciones come productor pldstico:

Como la vivencia amorosa, el éxtasis mistico o los suefios y las
alucinaciones, la experiencia estética es una experiencia limite. Lo es
tanto para el creador como para el destinatario.

Igualmente se trata de una experiencia fuertemente individual y
objetivamente intransferible.

Las reglas de ejecucidn y juicio de las artes estdn lejos de ser universales
o vdlidas para todo tiempo y lugar, sin embargo toda manifestacién
artistica o todo producto pldstico debe reunir requisitos minimos para ser
tomado en serio como tal. Para que un grabado, un dibujo o incluso un film
sea digno de consideracidn debe reunir ciertos estdndares de buena
calidad en la factura y la ejecucién (sin importar la corriente a la que se
le adscriba ) y si dicha zjécucién no tiene la pulcritud esperada deberd
entonces tener un respaldo tedrico o conceptual convincente que permita
hacer pasar a segundo plano la suciedad o el descuido de una prdctica
heterodoxa ( Aunque la carencia de habilidad técnica no ha sido nunca un
obstdculo para la autoexpresidn y seria prolijo dar ejemplos de grandes
pintores que no han precisado de un manejo ortodoxo de las técnicas que
emplean para la realizacién de sus obras y atn cabria destacar a aquellos
que estdn listos a ensayar nuevos medios, alin asi es imposible
desembarazarse completamente de las preocupaciones técnicas).

De lo anterior se desprende una precisién quizds innecesaria:

Un artista debe dominar sus herramientas y sus soportes.

Paso entonces a la parte conceptual del problema -puesto que lo referente

a las técnicas de grabado se trata en capitulo aparte- es decir establecer
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aquello que a través de la grdfica se quiere decir.

Debo decir primero que mi trabajo es, desde el punto de vista del empleo
de la técnica, completamente tradicional, es decir que mis medios son
primerc el dibujo con materiales y soportes consagrades por el uso y la
tradicidn (tinfas o minerales comprimidos sobre papel) o grabados con las
técnicas establecidas (huecograbado, xilografia o litografia).

En el estadio actual de mi investigacién pldstica prefiero servirme de lo
que ya existe antes de incursionar en lo desconocido.

No niego, sin embargo, la posibilidad de explorar otros medios si eso abre
la posibilidad de abatir limites expresivos, pero para efectos de lo que es
actualmente mi quehacer artistico, éste queda circunscrito a los limites
de una prdctica ya establecida, como quedé dicho lineas arriba. Lo
anterior sin embargo no va en demérito de la aspiracién a realizar un
trabajo de creacién, en el sentido fuerte de la expresidn, el hecho de
cefiirse a los materiales tradicionales no limita fatalmente la posibilidad
de hacer descubrimientos ni de explorar una senda no transitada en el
campo de la produccion de imdgenes, no hay un avance tecnoldgico
considerable entre los materiales y las herramientas utilizados por el
Maestro de La Casa del Libro en el siglo dieciséis y un grabado de
cualquiera de los artistas englobados dentro de la corriente expresionista
a principios del siglo pasado, hay desde luego un salto inmenso de orden
estético y cultural pero no estd condicionado, al menos no totalmente, por
lo que los marxistas denominan desarrollo de las fuerzas productivas.

Si un trabajo pldstico aspira a tener legitimidad no debe obedecer a un
hacer ciego o aleatorio sino constituirse en una praxis , es decir, en un

hacer pensante que cuestiona y se cuestiona cada vez; que reflexiona
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sobre s{ mismo y sobre su circunstancia, sobre sus medios y sobre sus
fines, que tiene una idea clara de su origen y una idea aproximada de su
destino :
“En la praxis hay un por hacer, pero ese por hacer es especifico:
La praxis no se deja conducir a un esquema de fines y medios. El
esquema del fin y los medios pertenece. precisamente a la
actividad técnica, pues ésta tiene que tratar con un verdadero
fin, un fin finito y definido que puede ser planteado como un
resultado necesario o probable, a la vista del cual la eleccién de
los medios se reduce a una cuestién de cdlculo mds o menos
exacto... La praxis es ciertamente, una actividad consciente y no
puede existir mas que en la lucidez; pero es algo distinto a la
aplicacién de un saber previo (y no puede justificarse por la
aplicacion de semejan'-re saber-lo cual no quiere decir que no
pueda justificarse) Se apoya sobre un saber pero este es
siempre fragmentario y provisional. Es fragmentario, porque no
puede haber una teoria exhaustiva del hombre y de la historia; y
es provisional, porque la praxis misma hace surgir
constantemente un nuevo saber““®
Es por ello prudente hacer notar que en el arte como en cualquier otfra
faceta de la actividad humana frecuentemente se avanza -o se retrocede-
a tientas, siempre a merced del azar, aln cuando el esquema general del
que se parte dé la impresidn superficial de ser una totalidad sin fisuras.

No se puede poseer un saber exhaustivo, ni técnico ni conceptual, sobre

*8 Cornelins Castoriadis, La institucién imaginaria de la sociedad 1983, p123
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" la obra que se hace (ni siquiera sobre la ya hecha) ya que dicho saber
también constituye un proceso perpetuc y perpetuamente cambiante.

EL proyecto, nunca es una ruta segura, predecible o reductible, es
simplemente la expresion de una voluntad que se verd expuesta a todo tipo
de cambios y desviaciones tanto en la ruta como en el puerto de llegada,
de lo contrario seria un recorrido estéril, como el de un animal enjaulado.
La sustancia de mi obra son las imdgenes de criaturas monstruosas.

Para que un monstruo exista debe tener referentes en la realidad de
todos los dias, de manera que aunque deformados, hipertrofiados o
multiplicados, el monstruo posee una amalgama de extremidades,
excrecencias u drganos reconocibles (ojos, piernas, colmillos, garras,
escamas, crestas o pelambre) que constituyen su forma visible.

De tal manera que si se hiciese un censo iconogrdfico de las obras
pertenecientes a la serie Conocimiento por los abismos, compuesta por
dibujos y grabados, podrian detectarse las categorias clasificatorias
propuestas por Heinz Mode:

"1 Monstruos con cuerpo humano o cuerpo animal en una actitud
decididamente humana, con cabeza animal o con solo algunos rasgos de
origen animal.

2  Monstruos de cuerpo animal y actitud decididamente animal en
combinacién con una cabeza humana, un busto humano y otros rasgos
puramente humanos.

3  Monstruos de cuerpo y cabeza animales de diversas clases u otros
rasgos animales afiadidos.

4 Esta categoria comprende seres mixtos y combinaciones mixtas con

multiplicacién y simplificacién deliberadas...
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5 En esta se ha dado figura humana o animal a acontecimientos u objetos
naturales, convirtiéndolos en nuevas entidades y no pudiendo observarse a
menudo mas que unas indicios simbdlicos insignificantes”*

En mi obra puede advertirse sin dificultad la presencia dominante de
torsos humanos o, si se prefiere, humanoides; cabezas de diversos tipos
de bestias, lanzas y ganchos, asi como diversos fragmentos de origen
mecdnico (es decir pedazos de maquinaria o herramientas), osamentas y
crdneos. Una descripcién que (dejando de lado los fragmentos de mdquinas
diversas) parece mds propia de un gabinete de curiosidades decimondnico
que de una propuesta pldstica de la época actual.

Merece asimismo una descripcion el manejo espacial en el plano.

El espacio en el que se ubican las figuras posee pocas pistas de
localizacién o de distancia, los elementos que las proporcionan asimismo
pueden clasificarse: '

Existen elementos de origen arquitectdnico tales como columnas, arcos,
remates y atisbos de puertas, ventanas y otras rupturas de continuidad
en el plano. Estos elementos no constituyen propiamente la construccién
de un espacio definido sino meramente la sugerencia de un entorno y el
esbozo de una atmésfera.

La mayoria de las imdgenes estdn dispuestas sobre un plano rectangular
horizontal, haciendo enfdtica esta cualidad con la finalidad de sugerir
continuidad y desplazamiento de las figuras -aproximadamente como en
una pantalla cinematogrdfica- con la finalidad de provocar la sensacion de

estar ante un movimiento incesante, como si se presenciara el recorrido

“*Heinz Mode, Animales fabulosos y demonios, 1980, pp 30-31
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de un tunel sin fin.
Las lineas de fuerza de la mayoria de las composiciones son,

predominantemente, verticales y horizontales.
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3.4 ANALISIS ICONOGRAFICO E ICONOLOGICO

Erwin Panofsky establece dentro de la disciplina conocida como iconologia
tres niveles de interpretacién de una obra artistica:

1 El nivel primario o natural que se subdivide a su vez en fdctico y

expresivo corresponde a la forma mds elemental de percepcién de los
estimulos visuales aquelles que nos permiten idenfificar de manera mds
inmediata la forma, el tamafio y el color de los objetos circundantes en el
nivel fdctico asi como ciertas sensaciones asociadas con algunas
caracteristicas sobresalientes: un perro rabioso, una planta marchita, una
persona llorando.

2 Asunto secundario o convencional. Se refiere principalmente a

significados preestablecidos como por ejemplo la identificacién de
imdgenes, narraciones y alegorias y permiten identificar la intencién
consciente del artista pur‘d representar un contenido especifico que se
puede identificar correctamente sin importar las motivaciones
inconscientes del artista. La imagen de Saturno devorando a sus hijos es
una convencidn sin importar que la haya pintado Goya .

3 Pdginas arriba se describieron los elementos que constituyen la forma
visible de mis criaturas monstruosas, empero lo que constituye la parte
central de la propuesta lo constituyen justamente los elementos invisibles,
es decir todo aquello que se oculta, insinlia o enmascara, aquello que

Panofsky denomina significado intrinseco o contenido.*

En este momento lo que corresponde es un andlisis pormenorizado de

algunos de los frabajos que componen la serie, una vez establecidas

* Cfr Erwin Panofsky, Meaning in visual arts, 1959, pp 27 ¥ ss.
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algunas caracteristicas comunes ha llegado el momento de plantear lo que
convierte cada obra de la serie en algo unico y a la vez representativo de
lu totalidad de la propuesta, en una especie de vaso comunicante.

En los esfuerzos de lectura que se proponen a continuacién se verd si es
posible establecer correspondencias o lazos entre las diversas
significaciones de cada elemento icdnico; también serd necesario
Jjustificar las ambigliedades, los cambics de sentido o de significacidn de
un mismo elemento dentro de diversos contextos compositivos.

El andlisis propuesto entonces se desplazard entre los tres niveles de
percepcién y de lectura propuestos por el método iconoldgico vy
simultdneamente se cefiird a las cuatro parejas de opuestos establecidos
por Walfflin.

La primera obra que ocupard nuestra atencién es un dibujo, en formato
horizontal, realizado con pastel y carboncillo sobre papel cuyas medidas
son 80 por 110 centimetros.(fig. 39)

Salvo por el uso del rojo como elemento de equilibrio en el fondo y el sepia
como refuerzo estructural de divisién de planos, el dibujo estd trabajado
medularmente mediante el uso del blanco y negro.

Comenzaremos entonces por la descripcion denominada por Panofsky pre-
iconogrdfica la referida al establecimiento del contenido primaric o
natural, el que se basa para la identificacidn de las imdgenes en la
experiencia cotidiana del espectador:

1) En esta composicién existe una diagonal virtual que se desplaza desde
la esquina superior izquierda hasta la opuesta del plano, misma que
sostiene y provee de estructura a la figura principal y dota de dinamismo

a la composicidn en su conjunto, es la dnica linea de fuerza que recorre el
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plano prin&ipal de un extremo a otro, el resto de la imagen se sostiene
mediante el entrecruzamiento de verticales y horizontales bien visibles.
En los extremos izquierdo y derecho cierran el plano dos lineas objetuales
negras.

El centro visual de la superficie estd sefialado por una estructura que
podria describirse aproximadamente como un arco de medio punto. A
partir de esa zona se establecen cuatro divisiones, cada una de las cuales
ostenta una imagen distintiva que a su vez establece una direccidn y
sugiere una secuencia.

A partir de este momento-puesto que de imdgenes se trata- serd
necesario identificar los elementos icdnicos que determinan la
composicion.

Se trata de elementos zoomorfos, concretamente son imdgenes que
evocan aves y mamiferos. -

La figura principal es una osamenta de ave que se adelanta en primer plano
y cuyas extremidades tocan los cuatro lados del rectdngulo. A partir de la
zona que en un esqueleto verdadero corresponde al esterndn del animal,
que ademds se ubica en el centro visual del plano, es posible localizar la
horizontal mds importante de la composicién, misma que recorre
aproximadamente tres cuartas partes de la longitud de la superficie,
siguiendo dicha linea hay una especie de andamio o plataforma sobre la
que se desplazan de izquierda a derecha varias siluetas oscuras con forma
de gato.

La mencionada plataforma es derivada de un pilar vertical que va de la
parte superior a la base del plano, en el espacio que queda entre dicho

pilar y el limite izquierdo del plano se forma un rectdngulo pdrpura cuya
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continuidad es interrumpida en la parte superior del plano por el crdneo
del pdjaro cuyo esqueleto define y da sentido a la composicién: emergiendo
de la base del plano y ocupando la mitad del rectdngulo plrpura se
advierte una figura cuyo cuerpo tiene acusados rasgos humanos pero que
tiene una cabeza de inconfundible aspecto felino.

Igualmente de la base del plano principal emerge la mitad inferior de un
cuerpo humano que junto con la parte delantera del primer gato de la
plataforma superior y la unién de uno de los hueses de las alas con el
esterndn del ave establecen una vertical virtual.

Al mismo nivel que la figura humana con cabeza gatuna pero en el lado
derecho de la composicién se asoma la cabeza de lo que puede ser un
cerdo salvaje, posiblemente un jabali, que resalta por estar contra el
fondo que le provee un segundo rectdngulo ptirpura.

Los colmillos del jabali tocan con la punta un punto de forma
aproximadamente circular que a su vez tiene respuesta en el ojo del
pdjaro representado por un punto mds pequefio pero igualmente circular.
Aunque constituye un abuso evidente, a partir de aqui me referiré a los
animales que constituyen mi universo pldstico como personajes.

Todos los personajes de la composicién del dibujo que he estado
analizando estdn en actitud de movilidad y desplazamiento.

El esqueleto del pdjaro parece prepararse para emprender el vuelo.

las piernas humanas sugieren una postura inestable del resto del cuerpo al
que pertenecen.

Los gatos corriendo sobre la plataforma, en sentido opuesto al que
apuntan el ave, el jabali y el gato-hominido, tienen, por contraste, la

funcién de equilibrar el desplazamiento en la composicién de los tres
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elementos ya citados.
Hay que analizar el papel que juegan la ubicacidn y la distancia dentro de
la jerarquia compositiva y significante de la obra. El esqueleto
ornitoforme es sin duda el protagonista del dibujo, por lo menos lo es
desde el punto de vista del mero impacto retinico.
2) Pasaremos ahora a establecer el andlisis del contenide secundario o
convencional:
De este modo el primer elemento que debe analizarse con detenimiento y
discutirse en profundidad es precisamente el ave reducida a los esenciales
huesos.
En diversas culturas, como se sabe, el ave representa la conexion entre el
cielo y la fierra, las relaciones entre el alma y el espiritu con las aves o
por lo menos con las alas también estdn ampliamente documentada en
diversas tradiciones. ‘
Como simbolo no hay nada mds opuesto a lo cténico que el vuelo de los
pdjaros. El ave marca su distancia del pedestre mundo terrenal volando o
posdndose en las inaccesibles alturas de las copas arbéreas o de los picos
elevados de las montafias.
Claude Levi-Strauss ofrece un ejemplo de claridad cristalina de las
relaciones que guardan casi todas las culturas con los pdjaros:
"...los hidatsa cazan las dguilas ocultdndose en fosas; el dguila es
atraida por un cebo colocado encima, y cuando el ave se posa
para agarrarlo, el cazador la atrapa con sus manos desnudas.”

Después el mismo autor explica el sentido profundo de dicha caceria y de

*! Claude Levi-Strauss, El pensamiento salvgje, 1967. p 81
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ese método especifico para llevarla a cabo:
"El andlisis del ritual verifica en todos sus detalles, esta
hipétesis del dualismo entre una presa celeste y un cazador
ctdnico, que evoca también la mds vigorosa oposicién... en forma
de la relacién entre lo alto y lo bajo"sz
Si bien las aves tienen una relacidn privilegiada con los poderes asociados
a la bdveda celeste no ocurre lo mismo con el segundo elemento del
monstruo protagonista: su calidad de esqueleto.
El esqueleto tiene connotaciones eminentemente ligadas no Unicamente a
la 'tierrja sino al subsuelo, el esqueleto representa, como cualquiera sabe, a
la muerte, pero no tanto como culminacidn sino como proceso, como
continuacion de la vida por otros medios, mds prosaicos, desde luego, que
la ascensién angélica de las almas hacia el paraiso celeste.
Hay una oposicién clara entre la vitalidad celeste del vuelo y la vida
cadtica de la descomposicién de un caddver que culmina en su reduccidn
dsea. Sin embargo existen diversos tipos de vuelo y el vuelo de las aves
estd ligado con frecuencia a sus necesidades alimenticias y casi todas las
aves que vuelan, importa poco su tamafio, son depredadoras, para la presa
del dguila la muerte prdcticamente desciende del cielo.
Aln asi hay un obstdculo de orden mecdnico que impide a un esqueleto
remontar el vuelo: la carencia de plumas, de miisculos y de érganos vitales:
es decir la irrecusable evidencia de la muerte.
La asociacién del esqueleto desnudo con la idea de la muerte es casi

inevitable, de ahi la ironia que se desprende de que el mismo esté en la

%2 fbid. pp.81-82
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pose de extender las alas.

A diferencia de las aves, entre cuyos miembros se reparten diversos
hdbitos alimenticios, entre los felinos la regla es el consumo de carne, asf
sea, en casos desesperados, de carrofia.

Los gatos que se desplazan en la direccién derecha de la composicidn bien
podrian representar una partida de caza nocturna.

Incluso no hay razén para no ver las figuras gatunas como meras sombras,
siluetas de una linterna mdgica reiteraciones de la misma criatura
multiplicada.

Aln asi queda por resolver la cuestion del significado del simbolo gato.
Aunque en la India, en ciertas partes de Africa y en el antiguo Egipto se
identifica al gato con la bondad y la proteccidn, en nuestra cultura de raiz
judeocristiana el gato no tiene tan buena prensa y es comtin relacionarlo
con Satands y con las po’ren.cias del mal.”®

Por lo menos es un animal que intriga con mayor facilidad que otros, quizd
por carecer a simple vista de la servil predictabilidad del perro.

Entonces los gatos del dibujo no se dirigen a una cacerfa sino a un
aquelarre. Aunque esta Gltima es de entre las explicaciones posibles la
mds obvia puesto que se ajusta bien a la nocién occidental que parte por lo
menos del medicevo y que elige al gato junto con otros depredadores
pequefios como los hurones, las gardufias y otros mustélidos, aunque
también gozan de preferencia en este terreno las cabras, para servir
como disfraz o como transporte al diablo y sus asociados.

Siendo una bestia ambigua y poco dada a la domesticidad no es raro

3 Cfr, Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, Diccionario de los simbolos, 1991, pp 523-525
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entonces que se le identifique con el mal por excelencia, en nuestra
cultura toda ambigliedad, toda indefinicién y fodo distanciamiento son
vistos con el mdximo recelo. -

Visto asi el gato entra con pleno derecho dentro de la categoria de lo
monstruoso, aunque no desde luege desde el punto de vista puramente
icdnico.

Aunque en la representacién del diablo no hay propiamente un canon
establecido, de manera que iconogrdficamente puede adoptar
prdcticamente la forma que se le quiera dar- por esa razdén artistas como
el Bosco o Griinewald pueden darse el lujo de contar con un repertorio tan
variado de figuras mefiticas.

Por lo anterior es perfectamente legitimo pretender que la figura
humanoide con cabeza felina puede representar sin dificultad el papel de
diablo, siendo ademds el personaje con mds consistencia monstruosa de la
composicién.

También ligado al demonio en el cristianismo hallamos al jabali debido a la
equivalencia que se hace del cerdo con la gula y la lujuria.

Tenemos hasta aqui 3 elementos de cardcter marcadamente cténico:

El demonio y los huesos en primer lugar: El jaball ademds de ser diabélico
por libidinoso y glotdn en la tradicion judeocristiana: es asimismo un ente
ligndo a la comunién con el bosque, por lo menos en la tradicién
grecooccidental (54).

3) Finalmente establezcamos el significado intrinseco o contenido de la

* Utilizo la palabra grecooccidental para referirme a las supervivencias culturales que datan de los
tiempos en que los griegos se reconocen a si mismos como tales y la palabra judeocristiana para
aquellas que tienen su origen en el cristianismo. A reserva de encontrar un término mas riguroso o
mas exacto ese serd el sentido que en este trabajo tendrdn los conceptos referidos.
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imagen que nos ocupa:

En conjunto el dibujo de marras puede leerse como una presentacidn del
monstruo identificado con las fuerzas naturales, aquellas ligadas
fuertemente a la tierra. Por tanto pueden verse como parte de una
naturaleza incontrolada, irreductible a los dictados de la razén.

Ligado al dibujo arriba descrito y analizado se encuentra un grabado en
metal realizado a partir de la composicién de dicho dibujo, por lo que es
conveniente hacer un andlisis del mismo cuyo titulo es Vuelo dseo.

Desde el punto de vista técnico el cambio entre una y otra obras es
considerable, comenzando por las dimensiones: la placa de zinc que sirve
como matriz del grabado es mds pequefia que el dibujo que la precedié: las
medidas son 18 x 25 ems. (fig. 40)

Especificamente descrita la técnica grdfica empleada se puede
caracterizar como sigue: se.'rrn'ra de un grabado al aguafuerte y aquatinta
en zinc impreso a color sobre papel de algodén mediante la técnica
denominada cominmente como de viscosidad de tintas y los colores de las
tintas empleadas en esta impresién son el siena tostado y el amarillo
medio.

El cambio en los colores es importante puesto que los planos rojos del
dibujo, que tenian un fuerte impacto visual, en el grabado han
desaparecido y con ello el elemento mds acusado de contraste cromdtico.
Hay asimismo un cambio con respecto a la manera de resolver el dibujo
entre la primera obra y la que ahora nos ocupa, dado que en esta el manejo
de la linea como elemento de composicidn es mds gestual y libre, la propia
técnica facilita el que la linea tenga cualidades tdctiles que no se ofrecen

en la primera obra.
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La atenuacidn de los contrastes cromdticos también reduce el margen
para el manejo de variables como la ubicacién y la distancia que estdn
presentes en el dibujoss, y que en el grabado se ven drdsticamente
reducidos. El principal recurso de contraste es la gmdncio’n.fonel que
provee la utilizacion del aquatinta.

Pasando a los elementos iconogréficos, o referidos al significado primario
o convencional, solamente el esqueleto de ave y la fila de felinos se
mantienen en correspondencia con el dibujo , aunque los dltimes cambian
su direccién y en lugar de conducir su desplazamiento de izquierda a
derecha lo hacen en sentido inverso, también se han movido del extremo
izquierdo de la composicién que ocupaban en el trabajo anterior
prdcticamente a la parte central de la zona superior del plano.

Lo que en el dibujo era una cabeza de jabali en la imagen correspondiente
del grabado es una sugerencia difusa de formas orgdnicas y toda
referencia al cuerpo humano ha desaparecido. Estos cambios obedecen a
razones estrictamente formales y compositivas y no alteran en lo esencial
el significado intrinseco o la lectura simbdlica de la imagen.

Es prdcticamente como si al pasar del dibujo a la grdfica la obra saltara
de una categoria wolffliana a su opuesta. De este modo lo lineal se vuelve
pictérico; lo cerrado, abierto y lo profundo se vuelve plano.

Esta inversién de los términos estilisticos estd ligada directamente a las
caracteristicas de los soportes empleados, impuesta o propiciada por las

necesidades especificas que demanda la técnica.

** Para evitar confusion cuando la palabra dibujo se refiera en especifico a la obra ya analizada se
utilizaran cursivas, cuando se hable de la técnica como tal el tipo serd normal.
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Empero la explicacién anterior requiere matizarse. Un artista pone un
oficio al servicio de sus necesidades especificas, formales y de contenido,
y no a la inversa.

El asunto medular en este caso es la pugna de intenciones que puede
advertirse en la aparente disparidad de les tratamientos formales y la
solucién pldstica en uno y otro medios que evidencia dos intenciones
contrapuestas, por un lado la ambicién de mdxima claridad y definicidn y
por otro la necesidad de mayor libertad y autonomia de los elementos
pldsticos, lo que nos remite de nueva cuenta a las categorias propuestas
por Kenneth Clark que aluden a las tendencias clasicista y romdnticas

presentes en cada artista (vid. supra cap.2, nota 25)
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CAPITULO 4 ESPECIFICIDADES DE LO MONSTRUCSO

4.1 LA MUJER Y EL MONSTRUO

La pelicula favorita del movimiento surrealista no la filmé Luis Bufiuel, ni
Hans Richter sino Ernest B Shoedsack y Merian C, Cooper, dos ex-
documentalistas que, como todo empresario de espectdculos que desee un
negocio prdspero, poseian gran olfato para detectar la direccién de las
pulsiones masi.vas, ajenas por completo a las corrientes del arte de
vanguardia. Dicho film no tenia como destinatario a un selecto grupo de
artistas empefiados en poner en cuestién los valores, los prejuicios o los
temores de la sociedad burguesa, sino un piblico amplio e indiscriminado
que mal que bien suscribia los valores dominantes.®

La historia del gorila protagonista de King Kong (1933) que sucumbe por el
amor de una rubia platino ha liegado a formar parte de la mitologia
colectiva contempordénea.

¢Quién es aqui el monstruo; El amante enfebrecido sospechoso de rapto y
violacidn- frustrada por una pedestre cuestion de mecdnica y anatomia- o
la mujer incapaz de comprender y recibir tamafia ofrenda pulsional?

Es claro que los surrealistas tomaron partido por el simio del corazdn
herido, King Kong es el amante en estado puro que desafia las
convenciones sociales y naturales que sacrifica todo y a todos en pos de un
deseo monomaniaco; o bien es la dltima encarnacién del macho falocéntrico
(si bien es cierto que el falo estd apenas sugerido por el rascacielos en el
climax casi orgdsmico de la cinta en el que la pasién sexual de la bestia

tiene como resultado la deflacién mds espectacular, en lugar de la pequefia

% Cfr. Roman Gubern, Homenaje a King Kong, 1974, p.13
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muerte, la aniquiiacidn total) empefiado en dar escape a la tortura del
deseo es decir en aniquilar por cualquier medio la molesta comezdn de la
espera.

¢Qué nos permite identificarnos con la victima o el verdugo en el momento
en que no queda claro quién es quién?

¢El amor es una fuerza destructiva que amenaza con resquebrajar los
cimientos de la civilizacién o bien es la tnica vdlvula de escape que se
tolera a los individuos en una sociedad regida por contratos mercantiles?
¢La arremetida del macho o la burla de la hembra siempre elusiva?

Bien pudiera ser King Kong la mds lamentable alegoria de la autocompasidn
masculina, incapaz de suscitar deseo se conforma con provocar terror.
Todos los atributos de la imaginacién machista estdn ahi: la abundancia
capilar, la fuerza bruta y la destreza instrumental, pero sobre todo un
deseo que se padece como una enfermedad crénica aliviada a espasmos
rituales que sin embargo se desborda cuando aparece el objeto del deseo
nada oscuro("Las rubias son escasas por aqui”) entonces la pulsién se
transforma en obsesién.(fig. 41)

Diriase que la mujer tiene un protagonismo considerable dentro de la
esfera de accién del monstruo, ya sea como verdugo o como victima y adn
en esta condicién su estatus es ambiguo como acabamos de demostrar en
el caso de King Kong. En Ia historia de Drdcula no es Mina la victima sino
un accesorio y un vehiculo para la perdicién de su esposo como puede
constatarse a partir de la novela de Stoker o de cualquiera de las cintas

que tienen como protagonista al noble centroeuropeo; todas ellas de corte
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marcadamente misdgino.”’”

Al mismo tiempo en que se publicaba por vez primera Ordcufa se puso de
moda un poema de Rudiyar‘d Kipling inspirado a su vez por un cuadro
pintado por su sobrino, Philip Burne-Jones; la pinfura y el poema
compartian el titulo: The vampyre. (fig 42) Dos afios antes, en 1893,
Edvard Munch habia pintado, con el mismo titulo, un cuadro que compartia
la misma iconogr‘aﬁa..(fig 43) La vampiresa seduce a su victima, se aduefia
de su voluntad o de plano la anula, hace extrusién de sus fluidos vitales y
de su dinero(ambas cosas vistas desde el punto de vista de la economia
capitalista como susceptibles de acumulacién y dilapidacion); viola la
santidad del nicleo familiar y finalmente mata a su victima (social, moral o
literalmente. A la luz de esta caracterizacién sumaria es inferesante
contrastar las obras tanto del vigoroso precursor del expresionismo como
la del oscuro continuador prerrafaelista.

La pintura de Burne-Jones, compositiva y estructuraimente hablando, estd
organizada a partir de dos ejes: uno vertical y otro horizontal cada uno de
ellos corresponde asimismo a cada una de las figuras principales : un
hombre que yace sobre un lecho lujoso corresponde desde luego al eje
horizontal y una mujer irguiéndose sobre la figura masculina con las
manos apoyadas sobre la cama, la escena es inequivoca y no puede
describirse sino como la representacién de una pareja relajada, él
prdcticamente exdnime, luego de una faena amorosa que se presume
infensa. La imagen para el gusto contempordneo resulta edulcorada y

anticuadamente teatral, de un efectismo barato, estas caracteristicas ,

57 Cfr. Roméan Gubern y Joan Prat, Op Cit, pp56-58



104

sin embargo, son precisamente las que la colocan como el arquetipo
iconogrdfico de las pelicuias sobre vampiresas en los arranques del
cinematdgrafo®®,

Por ello, al contrario, la obra de Munch ya mencionada tiene un
tratamiento incompar‘dblemen‘re mds sombrio, la composicidn gira en torno
a la cabeza que el hombre apoya sobre el regazo de la mujer que cubre su
cuerpo con sus largos cabeilos pelirrojos y apoya sus labios sobre el cuello
masculino en un gesfo que bien podria ser ur beso o una succién. El rostro
del hombre exhibe una palidez mortuoria y ain con esta pista es dificil
discernir si el gesto femenino es de proteccion o de rapifia.

Existe otra obra de Munch que no deja lugar a dudas sobre las intenciones
explicitas u ocultas del autor, en la misma se nos ahorra todo atisbo de
sugerencia, la imagen es tan clara en su significado como directa en su
técnica, se trata de uﬁa liTégmﬁa de 59 x 46 cms realizada en 1900 y que
lleva como titulo Arpia (fig 44) en la que la composicién estdé dominada por
el par de alas negras del monstruo que descienden como un manto desde la
parte superior del plano, ocupando la mitad de éste y clavando una de sus
puntas como aguijén sobre un caddver esquelético que yace ocupando la
parte inferior de la composicidn, tal vez para cebarse directamente sobre
sus despo jos.

La vampiresa es sin embargo la manifestacién propia de los inicios del siglo
veinte, de un arquetipo que se ha repetido con variantes en diversos
periodos histdricos: las bacantes, las arpias, las amazonas, las sirenas, las

hirsutas mujeres salvajes o las brujas, mujeres que, individualmente o

*¥ Cfr. Alexander Walker, EI sacrificio de celuloide, 1972p. 30
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asociadas en cofradias secretas, subvierten, amenazan o sacuden el ofden
patriarcal.

Aunque con frecuencia, advirtamos la paradoja, solamente obedecen los
designios de un amo masculino, sea éste Drdcula, Belcebli o Baco, su
desafio del orden establecido ha sido quizds el verdadero fantasma que
recorre el mundo, anotamos de paso que la asociacion de la brujeria con el
satanismo, bien puede ser una imposicion posterior de la religion que se
impondria como hegemdnica al desintegrarse el imperio romano, cuya
creacion es, en todo caso, posterior a los cultos de los que dependen las
prdcticas brujeriles. En este punto conviene recordar que para algunos
autores el personaje que inspiré la creacidn de Drdcula , para algunos
autores no fue el sdtrapa rumano del siglo catorce, sino una vecina suya
del siglo siguiente, la condesa Elizabeth Bathory que un dia decidié que el
mejor tratamiento de belleza disponible eran los bafios con sangre de
jovenes doncellas, al menos cincuenta mujeres fueron sacrificadas y
cuando se descubrié el asunto otras tantas estaban a punto de ser
asesinadas; para honrar la tradicion de impunidad de los poderosos de
todas las épocas, la condesa sangrienta nunca fue castigada formalmente,
(sus cémplices menos importantes sufrieron la pena de muerte), aunque
fue sometida a una variante extrema de arresto domiciliario: las puertas y
ventanas de sus aposentos fueron tapiadas y ella confinada de porvida, asi
murié cuatro afios después de ser puesta en confinamiento solitario en
1614.%

El tema de la doncella como victima sacrifical ofrendada a los apetitos de

% Cfr. Raymond T Mcnally y Radu Florescu, In search of Drécula, 1974, pp 148-153
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un monstruo es recurrente en los complejos miticos de numerosas
culturas.

La obra de mi autoria que serd analizada a continuacién(fig 45) se refiere
a Andrémeda, tema recurrente en numerosas obras pldsticas, artistas
como Tiziano(fig 46), Piero di Césimo(fig 47), Ingres o Rembrandt, entre
otros, han pintado su versidn del relato.

El andlisis pre-iconogrdfico o contenido primario o natural arroja el
siguiente resultado:

Se trata de una xilografia de 40 x 120 cms en blanco y negro dividido a la
mitad del plano por un eje vertical, estando la mitad derecha del plano
dividida a su vez en tres secciones a partir de dos ejes verticales.

La mitad izquierda de la composicién estd dominada por una masa negra
que conduce nuestra mirada al centro del plano y a partir de ahi una linea
horizontal nos conduce al extremo izquierdo del plano.

Avocdndonos directamente a la descripcidn del significado secundario o
convencional identificaremos a un reptil con las fauces abiertas que las
acerca a un torso femenino de cabeza del que solo podemos ver el
abdomen, parte de la pierna izquierda que es el elemento que divide a la
mitad el plano y la pierna derecha extendida horizontalmente y sostenida
por dos juegos de poleas y justo sobre la pantorrilia un animal pisciforme
de cabeza ovoide. Para adentrarnos en el terreno del andlisis del
significado intrinseco o contenido debemos referirnos con cierta
extensién al mito de Andrémeda.

No puede abordarse, sin embargo, la historia de Andrémeda sin hacer
referencia al contexto mds general en el que dicha historia se inserta: el

mito de Perseo.
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Danae, con escaso control sobre su destino, es primer6 victima del miedo
de su padre Acrisio, quien la confina a una torre de bronce donde es

| poseida sexualmente por Jipiter, quien para el efecto adopta la forma de
una lluvia de oro, de dicha unién nace Perseo. Acrisio decide exiliar a su
hija y a su nieto quienes caen bajo el dominio del rey de Serifo: Polidectes
quien se enamora de Danae y para evitar la inferferencia de Perseo, envia
a éste a combatir a la Medusa, con el fin de alejarlo, acaso para siempre.
Perseo con astucia, logra decapitar a Medusa guardando la cabeza como
trofeo. Perseo es asimismo responsable de que Atlas tenga que cargar
sobre sus hombros los cielos.

Andrémeda, hija de Cefeo y Casiopea: tiene que pagar por las rivalidades
mezquinas que ésta Ultima tiene con las ninfas marinas quienes envian un
monstruo a devastar el pais de los etiopes, gobernado por Cefeo. La Unica
manera que tienen Cefeo y Casiopea de apaciguar a la bestia es ofreciendo
a su hija en sacrificio, para lo que atan a la muchacha a una roca a fin de
facilitar la satisfaccidn de la criatura marina. Perseo acierta a pasar por
el lugar, destruye al monstruo y desposa a la doncella. El resto de la
historia sirve para exaltar la figura heroica de Perseo, su valor y sus
astucias.®®

Lo que es importante aqui es el momento en que Andrémeda es encadenada
a la roca. Es asi porque es justamente el tema del grabado "Esperando a
Perseo”.

Sin embargo no es el significado que sugiere a primera vista la anécdota

-el sacrificio de una doncella para apaciguar la furia o la lujuria divina- lo

% Cfr, VVAA New Larousse Encyclopedya of. Mythology, ppl85-6
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que me movié primariamente a hacer la reinterpretacién iconogréfica de
ese momento preciso del relato, sino el bagaje histdrico-cultural que
subyace a la creacién del mito griego. De acuerdo con Robert Graves:
"La historia de Andrdmeda ha sido deducida, probablemente de
un icono balesﬂno del dios Sol Marduk, o de su predecesor Bel,
montado en su caballo blanco y asesinando al monstruo marino
Tiamat. Este mito formé parte también de la mitologia hebrea:
Isaias menciona que Jehovd(Marduk) redujo a Rahab a retazos
con una espada (Isaias 1i.9); y deacuerdo con Job x.13 y xxvi.12,
Rahab era el mar. En el mismo icono, Andrémeda enjoyada y
desnuda, encadenada de pie a la roca, es Afrodita, o Ishtar, o
Astarté, la lujuriosa diosa del Mar "regidora de hombres". Pero
no estd esperando a ser rescatada; Marduk la ha atado ahi él
mismo, después de ma'-rar a su emanacién, Tiamat, la serpiente
marina, para prevenir maldades futuras. En la épica babilonia de
la creacién, fue ella quien envié el diluvio. Astarté, la diosa
marina tenia templos a todo lo largo de la costa Palestina..."et
Mds adelante Graves nos pone al tanto de otra historia que también
involucra el rescate de una doncella de las garras de un monstruo marino,
en este caso la dama en cuestién es Hesione y el héroe encargado del
rescate es Hércules. 6raves atribuye a esta historia el mismo origen que
tiene para él la de Andrémeda, pero en esta ocasién proporciona una clave
que clarifica el significado histérico y simbdlico del cuento:

"El rescate de Hesione por Hércules se deriva claramente de un

¢! Robert Graves, The greek myths, 1964 p 244
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icono comin en Asia Menor: La conquista por Marduk del
monstruo marino Tiamat, una emanacién de la diosa Ishtar... La
relevancia de esta lucha mitica para la histérica capfur‘a de
Troya parecer descansar en el hecho de que introdujeron las
instituciones patriarcales en la que habia sido hasta entonces una
ciudad matriarcal“s2
El protagonista implicito del relato es el mar con la pesada carga simbélica
que ello supone, el mar como origen y destino, el mar como lugar de las
transformaciones y los renacimientos, el mar como depositario de una
sabiduria anterior a todo conocimiento:
"Pero mds maravilloso que la sabiduria de los viejos y la sabiduria
de los libros es la sabiduria secreta del océano... Porque el océano
es mds viejo que las montafias y estd cargado con las memorias y
los suefios del tiempo“e3
El mar es, asimismo, simbolo del origen, de fecundidad °* Es en este punto
en el que me parecen pertinentes las puntualizaciones de Graves. En el
mito hebreo no es la mujer la victima del monstruo marino sino llanamente
su engendradora.
Como ya explicd el propio Graves, el mito original simboliza en dltimo
término el triunfo del matriarcado sobre el patriarcado, la victoria pirrica

del orden sobre el caos.

2 Op. Cit. p 174
® H.P Lovecraft, The white ship, en The thing on the doorstep and other weird stories, 2000 p 21
% Cfr, Jean Chevatier y Alain Gheerbrant. Diccionario de los simbolos, p. 53
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4.2 EL REPTIL COMO MONSTRUO SIMBOLICO

El otro protagonista de la xilografia que hemos venido analizando es la
serpiente marina, dado que la de la serpiente, o mds genéricamente, la del
reptil es la forma que habitualmente toman este tipo de monstruos.

La serpiente ha disfrutado de un status privilegiado entre las bestias
amenazadoras y se cifie a la definicién del monstruo tanto por sus
aparentes insuficiencias como por sus verificables poderes: aun
careciendo de extremidades es capaz de desplazarse silenciosa, rdpida y
eficazmente, varias especies poseen venenos potentes (aunque
estadisticamente las serpientes venenosas constituyen una minoria dentro
de su género para la imaginacién corriente esta caracteristica se
generaliza popularmente a todas los ofidios) lo que le convierte en un
depredador excepcional.

Aunque las caracteristicas que la ciencia puede identificar en estos
animales no tienen una relacién directa con sus cualidades simbdlicas y no
pocas veces entran en abierta contradiccidn con éstas.

Es también un simbolo femenino de fertilidad, por su cercania con la
tierra, vista asi por numerosas culturas prdcticamente en todos los
continentes. Paraddjicamente es asimismo un simbolo fdlico®.

Para situar mds adecuadamente a la serpiente como elemento iconogrdfico
y sobre todo simbdlico, que es ademds el meollo de la cuestidn, es
conveniente vincularla con otro reptil, éste si auténticamente monstruoso:
nos referimos al dragén.

Bestia fantdstica comiin a todas las culturas, el dragén tiene en cada una

% cfr Desmond Morris y Ramona Morris, Men and snakes, 1967 p. 26
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funciones bien definidas. De acuerdo con Massimo Izzi
"Todos los temas simbdlicos y alegdricos relacionados con el
dragdn se condensan alrededor de un tema ?:em‘ral: el de la lucha.
La lucha del dragén contra un dios...contra un santo... o contra un
héroe... encierra en un esquema Unico significados distintos”®®
El dragdn es a un tiempo el devorador césmico del sol y su custodio y
guardidn, es un monstruo cdsmico pero también al igual que su contraparte
real, la serpiente es un ser ligado a la tierra y al agua.
La iconografia de la doncelia en trance de ser devorada por un dragén es
un tema recurrente en numerosos relatos mitoldgicos, como en el caso de
la historia que nos ha ocupado, por ello es licito poner en primer lugar,
antes que el rescate de la doncella por el héroe, el tema, justamente, del
devoramiento, lo que veremos a continuacion.
El instrumento del engullimiento es la boca, que simbdlicamente es
también la gruta de acceso a la prueba inicidtica, que habrd de dar origen
a un renacimiento, en numerosos mitos. Siguiendo a Izzi:
“"Los temas de fondo presentes en el simbolismo del dragén ... son
relativos al ciclo muerte-renacimiento tanto en su aspecto
cdsmico como en el humano™®’
Finalmente el tema del devoramiento y de la lucha, vistos desde la
perspectiva del psicoandlisis pueden analizarse de la siguiente manera:

La vision de la mujer y de la feminidad que ha permeado el imaginario

masculino en las sociedades patriarcales, que ha dado origen al temor que

% Massimo Izzi, op. cit. pp. 142
 Ibid. 145 :
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se explicd en el capitulo 1.3, queda de manifiesto en todas las variantes
del mito del rescate de Andrémeda por Perseo. Finalmente vencer al
rﬁonsfruo significa superar el miedo para tener acceso a un status
superior, a una madurez que en las fases originales del mito pasaba por el
hecho ineluctable de tener que pasar una temporada en las entrafias de la
bestia, después renacer, ya sea porque el dragén vomitaba a la victima
sometida a la prueba, ya sea que el propio individuo se abriera paso por la
fuerza hacia el exterior, ya sea que fuera ayudado desde fuera por algin
aliado o cuando la fatalidad del devoramiento pasé a segundo plano,
derrotando al monstruo y haciéndose del tesoro o poseyendo a la doncella
en peligro. Derrotar al monstruo es entonces adquirir la adultez, superar
el miedo infantil a la vagina dentada y enfrentar la realidad.®®

Paso ahora a completar el andlisis formal de la obra que motivé las
consideraciones precedenfés. El empleo de las fexturas propias de la
madera en el fondo permite introducir una gama de confraste mds
matizada entre el blanco y el negro.

Desde mi punto de vista lo alargado del plano permite la ilusion de
movilidad y desplazamiento. El tamafo de la plancha fue elegido para
aprovechar mejor las cualidades texturales del material y por

consiguiente las posibilidades pldsticas que las mismas ofrecen.

% CG. Jung, Man and his symbols, 1964. p. 127
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4.3 EL PODER Y EL MONSTRUO
El delincuente y el rebelde son monstruos(vid supra cap. 2.1) .
Es del estado el privilegio de someterlos, el que dispone ‘de una serie de
mecanismos brutales o refinados para reducirlos o reeducarlos, para
lograr su sometimiento y su conformidad, se trata de las instituciones
destinadas al confinamiento de los individuos percibidos como
amenazantes para el esfado y la familia: se trata de la cdrcel y del asilo
psiquidtrico. Sin embargo el estado desconfia de sus propics métodos
disciplinarios, nadie que haya purgado su pena vuelve a recuperar por
entero la confianza y la indiferencia del cuerpo social, nadie les cree que
se hayan curado o que hayan recuperado el beatifico confermismo de los
ciudadanos bien adaptades y temerosos de la ley. Cuando Goya pinté su
cuadro “Corral de locos"(circa 1794)[fig 47] era comlin que una visita al
manicomnio figurase entre las diversiones de la clase ociosa, quienes
miraban a los internos con la misma displicencia divertida y seguramente
la misma crueldad y el mismo temor soterrado, que dedicaban a los
animales exéticos de los zooldgicos.®
Asi refiere un periodista alemdn de paso por México su visita al
leprosario:
“Cuando entras en la gran sala de los encamados, un enfermo se
incorpora en la cama que hay junto a la entrada y se queda
mirdndote fijamente, como si sintiera todo lo que hay de

injurioso en tu horror y quisiera vengarse de él , sus ojos se

69
cfr.
Claus Virch, Francisco Goya, 1967, p. 38
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clavan en los fuyos y crepita en ellos el odio, la ira y el desprecio,
que parecen ir en aumento mientras te miden éon ola mirada.
Todo en fu persona le desagrada e irrita. Tienes la sensacién de
que, de pronto va a saltar de la cama y a asestarte un golpe
mortal, el arma la tiene en la mano, es su propia mano. Le
bastaria con focarte. Y sus ojos no dejan lugar a dudas, si tu
eres su blanco.

-Es ciego- me advierte el médico-, se pasa el dia enfero asi,
mirando al vacio."”°

Es la imagen contenida en esta anécdota la que dio origen al grabado que
serd analizado a continuacién, se trata de una xilografia de 70 x 80 cms
cuyo titulo es "Lo que es del César' [fig. 48]

La composicién estd dominada por una trayectoria ondulada que recorre
el plano de manera diagon'al desde el margen superior izquierdo hasta
tocar el margen inferior derecho, asimismo en el extremo lateral derecho
la composicién se complementa con un elemento en trayectoria vertical,
Juega asimismo un papel importante en la composicién el cruce de 2
diagonales ambas partiendo del lado superior en direcciones opuestas
convergiendo ambas a la mitad del plano(tomando como referencia
solamente la direccién original del mismo) Traduciendo lo anterior al
significado secundario o convencional la descripcién queda como sigue:

El protagonista de la imagen es un monstruo cuyas fauces abiertas ocupan
mds de un tercio de la superficie del plano y una proporcién similar del

cuerpo de la bestia. Un gancho bifido que se prolonga en diagonal desde el

" Egon Erwin Kisch_Descubrimientos en Meéxico, 1945pp 127
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dngulo superior izquierda del plano atenaza y desga‘f'ra el cuerpo del
animal de modo que el gesto bien pudiera ser de ferocidad o, al mismo
tiempo, de dolor. Ademaés el monstruo en cuestion carece de ojos.

La misma ambigliedad que en el gesto incierto del leproso provocs el
terror del visitante inoportuno en el asilo es la que pretendo que se
trasmine al espectador de este grabado. A ello contribuye la seleccion del
soporte, el manejo de las superficies y el aprovechamiento de los
contrastes. La utilizacion predominante y masiva del negro en la imagen
contribuye a realzar el tono sombrio de la imagen.

El monstruo sin mirarnos nos devuelve nuestra propia mirada, nos
confronta con nuestros prejuicios, cuestiona nuestras certezas.

El del arte es un zooldgico y un corral de locos que se puede visitar sin
restricciones morales.

La misma imagen ha sido trabajada en aguafuerte aunque en una escala
considerablemente menor, la naturaleza de la técnica permite un dibujo
mds lineal (vid supra cap. 3.2) y una definicién de los contornos y por
consiguiente de la forma que permite una lectura y un desciframiento mds

detallado de la imagen por parte del espectador.
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4.4 LA DUALIDAD DEL MONSTRUO

Ya hemos comentado las pinturas de Piero di Cosimo sobre los estadios
previos al nacimiento de la civilizacién (vid supra cap 2.1) cuyas visiones
estaban .basadas en una concepcion netamente humanista que
probablemente tiene su origen en el pensamiento de la 6recia cldsica.

En esta concepcidn el hombre adquiere el estatus de hombre, con todas
las prerrogativas y todas las limitaciones, mediante una éerie de
descubrimientos claves y de creaciones nuevas que lo distancian de los
animales pero también de los dioses. A este estado de Transicidn entre lo
bestial y lo humano, entre la naturaleza y el artificio es que quise aludir en
la xilografia " Civilizacion o Barbarie’ de 120 x 40 cms realizada, como la

anterior, en 2004.

En esta ocasion el monstruo que protagoniza la composicidon es un
centauro, del que sélo son visibles las manos simiescas y las patas equinas.

En la mitologia griega el centauro es casi siempre la personificacion del
salvajismo y la bestialidad, el centauro es violento, ebrio y libidinoso; su
origen es la violacion de Néfele por el rey Ixion quien es castigado con un
tormento eterno. El relato que fija la reputacién de los centauros es la
boda de Piritoo con Hipodamia, en el que los centauros se embriagan y
raptan a la novia y a cuanto invitado atractivo encuentran al paso, lo que
generd una guerra con los stibditos de Piritoo, los lapitas quienes vencen y
expulsan a los centauros’’.

El centauro no abandona su naturaleza bestial atin cuando se ponga en

" Cfr Thomas Bulfinch, The age of fable, 1898, p.158
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contacto con los elerﬁenfcs de la civilizacidn. A fin de cuentes en el
hombre conviven siempre en conflicto la bestia instintiva y el ser dotado
de razén y las mds de las veces les productos de la razdén se ponen al
servicio de las manifestaciones bdsicas del instinto.

En el caso del grabado que nos ocupa el plano estd dividido en dos partes,
en el extremo izquierdo de! dngulo inferior sobresale una rueda, a la que
estd unida la mano derecha del monstruo mientras la izquierda ofrece un
gesto de crispacién. A la mitad del plano en la parte inferior la punta de
una lanza establece la continuidad con la otra mitad de la composicion, del
extremo izquierdo tiene su punto de partida la lanza, misma que pasa por
debajo de las piernas equinas. Los grises del fondo permiten crear una
atmdsfera de contraste matizado.

En el proceso civilizatorio el hombre lleva consigo los gérmenes de la
creacion, pero también de Ia. violencia, es decir la barbarie . |

La esencia de lo humano se mueve en esos dos polos, finalmente lo que nos
distingue de los demds seres vivos es la posibilidad de escoger, la

capacidad para decidir entre el centauro y el hombre: la libertad.
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CONCLUSIONES

Esta tesis pretende ser una tentativa de auto conocimiento vy
autorreflexién. Con ello no se quiere decir que sea simplemente un
“trayecto alrededor del “yo sublime del artista, actitud a estas alturas del
siglo inoperante, por decir lo menos.

La subjetividad del creador estd al servicio de una creacién que es a su
vez un producto social e histdrico que forzosamente busca el encuentro
con un espectador, con un receptor sensibie a lo que se propone a su
capacidad de juicio y a su propio bagaje cultural.

Toda creacion demanda un ptiblico, mayoritario o restringido, capaz de
establecer un didlogo que enriquezca tanto la recepcion de la obra como a
la obra misma.

Por ello es que a fin de cuentas se hace arte para someter el producto de
la propia especulacidn, de los propios ensayos y errores a la inteligencia y
al juicio de los demds.

Al mismo tiempo lo que se dice a través de la obra también nos dice algo
de los individuos que de un modo u otro son tocados e influidos por la obra
de arte y esto a su vez nos proporciona claves o pistas para entender la
sociedad de la que el artistay su publico forman parte.

Creo haber demostrado, con suficiente acumulacion de pruebas que la
monstruosidad nunca ha estado fuera de la creacidn artistica, como nunca
ha estado ausente de la vida de los seres humanos.

La visién que tenemos del arte es la heredada del renacimiento, la visidn
que tenemos del monstruo es todavia mds antigua, porque no se encuentra
anclada en un periodo histérico determinado, estd intimamente ligada con

los miedos ancestrales y casi instintivos que impregnan nuestra existencia,
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estd por tanto ligado a la conciencia de un hecho atroz pero ineludible:

la conciencia de nuestra fragilidad y finitud.

Elegi al monstruo como tema y columna vertebral de mi quehacer pldstico
porque es en el monstruo en el que mejor se han acrisolado a través de las
épocas y de la geografia los temores, las esperanzas, las supersticiones y
las creencias de los seres humanos; es imposible imaginar una religién que
carezca de figuras o representaciones malignas; por que por su infinita
variedad y ia amplia libertad iconogrdfica que su representacidn
permite(nadie puede negar que los monstruos existen y sin embargo- nadie
puede, ni podrd jamds, dar un testimonio fidedigno de su apariencia.) asf
como por su tenaz permanencia en el imaginario colectivo el monstruo es
un fenémeno sin limitaciones temporales o de cualquier otra indole.

He tratado de abarcar algunas de las facetas mds significativas del
fendémeno, particularmente en el terreno de las artes, aunque numerosas
manifestaciones dentro de este dmbito fueron omitidas: las fotografias
de Joel Peter Witkin, las peliculas de David Cronenberg, casi todas las
criaturas monstruosas ajenas o distantes de la tradicidn occidental,
etcétera. Diré en mi descargo que aquellas que si fueron consideradas son
imprescindibles para una comprensién global del fenémeno.

Si las imdgenes que propongo son capaces de despertar al monstruo que
reposa insomne en las profundidades del inconsciente y si las mismas
permiten a quien las mire que pueda tomar distancia y observario desde
fqer‘a, entonces ni el trabajo pldstico, ni las reflexiones contenidas en

este documento se habrdn hecho en vano.



FIG. 1 Alberto Durero: “El arco triunfal del emperador Maximiliano™ (detalle). Tomado
deWilli Kurth: “The complete woodcuts of Albrecht Diirer”1963 p. 221



Andrea Mantegna. “Lucha de dioses marinos”. Grabado en metal. Tomado de Heinz Mode,
“Animales fabulosos y demonios™ 1980. p. 151



Fig. 22 Niie monstruna, por talia de somen ei cantidai

FIG. 4. An6nimo, “Nifio monstruoso por falta de semen en cantidad
suficiente”. Tomado de Ambroise Paré: “Monstruos y prodigios” 2000
p-43



FIG. 3 Max Emst: “El ange] del corazon y del hogar” Tomado delan Turpin: “Max Ernst,
1977 p.33
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FIG. 5. An6énimo, “ Monstruo nacido de una vaca”. Tomado de Jean Mistler:
“Epinal et 1" imagerie populaire” 1961, p. 41



Fif. 6 Fotograma de “Nosferatu”, Tomado de Roman Gubemn: “Homenaje a King

Kong “ 1974, p. 86
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FIG7. Andonimo: “Sobre el sangriento, salvaje y temerario Dracula Voevoed”

Xilografia del siglo XVI. Tomado de Raymdﬁd Mcnally y Radu Florescu: “In

search of Dracula, 1973, p. 102



Fig. 8 “La Coatlicue mayor” Tomado de Paul Westheim: “Arte antiguo de México”,

1977, p. 371



29. Jaguar. Piedra. Cultura oimeca.

Fig. 9 Andnimo: Jaguar de piedra, cultura olmeca. Tomado de Paul Westheim: “Obras

maestras del México antiguo™ 1978 p. 64



Figs. 10 y 11. Piero di Césimo: “La caza”. Tomado de Roger Bartra: “El salvaje

artificial” 1997 p.33



Fig. 12. Gargolas, Tomado de Janetta Rebold Benton: “Medieval menagerie” 1994

p.55



Fig. 13 Ulises y las sirenas, vaso griego decorado. Tomado de Meri Lao: “Las sirenas,

historia de un simbolo™ 1995 p. 19



Fig. 14 Stephan Lochner: “El juicio final”. Tomado de G.C Argan: “From Van Eyck to

Boticelli” 1955 p. 62



Fig. 15 Matias Griinewald: “San Antonio asaltado por demonios monstruosos” (detalle

del altar de Isenheim). Tomado de JK Huys'mlz;..r'l.s: “Grimewald” 1975 p. 45 o



Fig. 16 Max Emst: “Las tentaciones de San Antonio” . Tomado de Gaston Dhiel:

“Max Emst” 1975. p. 441975 p. 45



Young Centaur.

Fig. 17 Anénimo: “Centauro” siglo XIX. Tomado de Thomas Bulfinch: “The age of

fable” 1898 p. 168



talmue. Peniasula de Tuman, siglo

Vountes de nuestra v

Fig. 18 Esfinges. Tomado de Heinz Mode: “Animales fabulosos y demonios™ 1980,

p.115



Fig. 19 Arcimboldo: “E} agua”. Tomado de Werner Kriegeskotrte: “Arcimboldo™ p. 23



“The

Tomado de Kenneth Clark:

]

“Carcen”.

+3

Fig. 20 Giovanni Batista Piranesi:

1973. p. 49

»

romantic rebellion



Fig. 21 H.R Giger: “Necronomon II” Tomado de Lesly Barany: “H R Giger” 2002

p. 28
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Fig. 22 Max Emst: “Desayuno sobre la hierba”. Tomado de Ian Turpin: “Max Emst

1977 p. 45
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Fig. 23 Daniel Hopfer:“Bolikana y Markolfus” tOMADO DE rika Tietze Conrat:

“Dwarfs and jesters in art” 1957 p. 54



Fig. 24 Anénimo: Seres fabulosos de la Weltchronik de Schedel. Tomado de Hinz

Mode, Op. Cit. p. 221
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Fig. 25 Unicormnio. Tomado de Heinz Mode, Op. Cit. p. 161



Fig 26. Jerénimo, el Bosco:”El jardin de las delicias “ (detalle) Tomado de Wilhelm

Fraenger: “Bosch™ 2000 p. 210



Fig. 27 Jeronimo el Bosco: “Las tentaciones de San Antonio” . Tomado de Wilhelm

Fraenger: “Bosch” 2000 p. 226



Fig 28 Peter Bruegel: “Dulle Griet” Tomado de Robert Delevoy: “Bruegel” 1955, p.
63



Fig. 29 Jerénimo el Bosco: “El jardin de las delicias™(detalle). Tomado de Wilhelm

Fraenger: “Bosch” 2000, p. 124
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Fig. 30 Peeter Bruegel: “Lujuria”. Tomado de H. Arthur Klein: “Graphic worlds of

Peter Bruegel the Elder” 1963 p. 207
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Fig. 31 Francisco de Goya:

1963, p. 79

»

“Trasmundo de Goya

Edith Helman:



Fig. 32 Francisco de Goya: “ Idioma Universal”. Tomado de André Malraux: “Saturm,

an essay on Goya” 1956, p. 30



Fig 33 Francisco de Goya: “Capricho 63”. Tomado de André Malraux: Op. Cit.

p. 53



Fig. 34 Francisco de Goya: “El suefio de la rentira y la inconstancia”. Tomado de

Edith Helman: Op.Cit. p. 34



Fig. 35 Stanley Kubrick: Fotograma de “El Resplandor”. Tomado de Michel Ciment:

“Kubrick” 1999 p. 183



Fig. 36 Tod Browning: Fotograma de “Fendémenos”. Tomado de Amos Vogel: “Film

as a subversive Art” 1973 p. 156



Direr

Fig. 37 Alberto Durero: Desnudo. Tomado de Heinrich Wolfflin: “Principlesof art

history”’p. 34



Rembrandt

Fig.38 Rembrandt: Desnudo. Tomado de Heinrich Wolfflin, Op. Cit. p. 34



Fig. 39. Victor Hugo Gardufio: “Vuelo ¢se0” 24x39 cms Agafirerte y acuatinta a color

2000

Fig. 40. Victor Hugo Gardufio: “Vuelo dseo” 80 x 110 cms 2000, pastel y carboncillo

2000
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Fig. 41 Emest Shoedsack y M.C Cooper: Fotogramas de “King Kong

x

>, :l"orﬁados de

Amos Vogel: “Film as a subversive art” 1973 p. 54



Fig 42 Philip Burne-Jones: “The Vampyre” Tomado de ARTMAGICK.COM



Fig. 43 Edvard Munch: “Vampiresa. Tomado de Octavio Paz et. al. “Edward Munch,

pintor noruego” 1988 p. 39



Fig. 44 Edvard Munch: “Arpia” . Tomado de Octavio Paz et. al. Op. Cit. p. 139



Fig. 45 Victor Hugo Gardufio: “Esperando a Perseo” Xilografia 40 X 120 cms



Fig. 46 Tiziano: ‘“Perseo y Andromeda” Tomado de Edward Lucie-Smith:”La

sexualidad en el arte occidental, 1994, p. 216



Fig. 47 Piero di Césimo: “Perseo libera a Andromeda”. Tomado de R. Langton

Douglas: “Piero di Cosimo™ 1946, PLATE LXIV

;
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Fig 48 Francisco de Goya:“Corral de Locos” . Tomado de André Malraux, Op. Cit p.

85



Fig. 49. Victor Hugo Garduiio: “Lo que es del César” 2000 Xilografia 80x 70 cms



Fig. 50 Victor Hugo Gardufio: “Lo que es del César” 2004, aguafuerte 25 x 16 cms.



Fig. 51 Victor Hugo Garduiio: “Civilizacién o Barbarie” 2004 xilografia 40 x 120 cms.
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