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£1 arlista tiene un papel fundamental en la historia de Iz cufiura puss fiene &f
poder para darfe nuevas formas a la matena. doidndolz de un nueve

cardoter. Su habilidad para producir ung metamortosis continua def unfverso.

en una escala, si bien microcdsmica, fambién simbdfica, fo conderte en
arguiiect, en direclor def proceso genersiivo. Su prestigic defiva de s
fierza cregtiva que da vida a la urdimbre def lengegie, ese compleio sisterma
gue involucra emociores y conocimienio. Oscilando entre signos y simboios,
of arlista se conecta infegralmente al mitp. En confacts con ios efemplares ¥
arguetipos de (a vida v de fa historia. y rengvando sus formas, se comvierte
&7 unt fNCiad.

Germano Celant
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introduccién

La practica pictdrica me ha conducido, a través de la intuicion, a reflexionar sobre
los {azos que pueden relacionar mi propia produccion con la de otros momentos
de la historia dei arte

[ncursionando en textos sobre religiones comparadas, aigunos antropoiogicos., y
otros poéticos, he aterrizado en suposiciones que han concentrado mi atencion en
la gran tradicion esprritual y refigiosa que ha sustentado a la pintura en Occidente
Ante la eterna pregunta de! hombre acerca de la finalidad de su estancia vy
permanencia en e mundo y en el tlempo, han surgido infinidad de explicaciones
que van desde el pensamento magico hasia los conceptos filosGficos mas
elaborados

El siglo XX, tiempo en el que convive el més radical fundamentalisia con el
nthilista y el existencialista, es una época en que el arte ha dgjado de estar al
servicio de las religiones institucionalizadas ; sobreviven sin embargo, una gran
cantidad de discursos plasticos que dan especial importancia al sustento
espintual gque los anima.

La propuesta central de ia tesis consiste en ofrecer una mecanica con la gue
pueda llegarse a una respuesta sobre el misteric de los vasos comunicanies que
unen esos discursos, tan variados como la diversidad de lenguajes que
conformart. Dicha mecanica se buscara, mas que en {a comparacion formai de los
lenguajes, en su soporte espiriiual.

El objetive basico es entonces exponer el origen y presencia del efemento
espintual en manifestaciones piasticas de diversos momentos de ia historia del
arte.

Para eso se hard una exposicion de conceptos relactonados con el orden de la
creacion divina, de manera paralela a la artistica. Se explicaran en consecuencia
algunos mitos fundamentales, como el de la creacion y el del héree, & la vez que
se hablard del tiempo mitico, como base para entender la atemporalidad de la
obra artistica. También se hard una revision de constantes arqgustipicas en la cbra
de varios artistas desde el modernismo hasta nuestros dias. Se recurrird en la
mayor parte del texte al lenguaje de la historia de las religiones pues es esta una
disciplina de estudio desde la gue pueden contemplarse el fendmeno artistico y el
objeto plastico, mas como hecho refigioso que como fendmeno estético. Esta
circunstancia, no impedird sin embargo que se recurra a otras disciplinas como ta
psicologia, ia tustoria v {a teoria del arte |, la etnologia v ia mitografia, por lo cual
la variedad de las fuentes consultadas me obligara en ocasiones, a especificar
que el lenguaje utilizade ai interior de ciertes incisos corresponde al del
especialista que se glosa.



El titulo de la tesis, £/ suefio de Dédalo, es una metafora gue implica por un lado
su marco tedricc y por otro el eje medular alrededor del que se moverén los
cuatro capitulos que se detallan en el indice.

El marco tedrico, pues se parte de la concepcion de los mitos come suefios de la
humanidad, las semejanzas que tiene esta concepcion hacia ef seno de la
tradicion poetica y al de 1as teorias jungianas sobre el arquetipo colectivo.

Eil eje medular, en el que Dédalo figura como la imagen del artesano mitico que
media entre la creacion divina y [a creacion humana

Desde los primeros afos dedicados a ia pintura, intui cierta semejanza entre
manifestaciones plasticas, disimbolas en apariencia. Mas alld del comentario
generosc del compafiers de formacién, o dei maestre atentc a mis balbuceos
pictoricos, habiz una especie de conciencia intema que me indicaba cuando
detenerme en la elaboracion de un cuadro. Suponia gue éste estaba terminado,
cuando o sentia hermanade con aquellas piezas que previamente como
espectador me emocionaran, no importando que sus autores pertenecieran a las
mas alejadas épocas de produccidn en la historia. El comin denominador de esos
artistas debia residir en la manera en como se aproximaban al fenomeno
creativo ; alguna liga tendria que relacionarios, no sélo entre ellos, sino también
con algun punto en el proceso originario de la creacion.

Fue asi que me aboqué a la presente investigacion, buscando semejanzas enire
los mitos del origen de la creacidn y los procesos creatives del artista ; entre ef
chaman y el artista, entre herreros y aiquitnistas ; entre el artesano mitico y el
artista contemporaneo ; entre una obra dé¢ arte y un objeto de cultp. En fin,
rastreando Ios eslabones que unen el fendmeno artistico y a sus creadores en
relacién a diversos aspectos de fa vida espiritual y religiosa, crei que la respuesta
a mis cuestionamientos podria generarse a partir de desentranar algunos mitos y
constantes arquetipicas.

He dicho ya, que por hablarse en muchos momentos del fendmeno artistico como
un hecho religioso, se usara la terminclogia y exposicion de objetives propios
de Ia historia de las religiones. No podria por ese motive contemplarse el
fendmeno artistico (al igual que el religioso) bajo el cristal de una sola disciplina
de manera aislada.

Cabe recordar en consecuencia la misidn que para Mircea Efiade tiene 1a historia
de las religiones ; es decir, reunir resultados analogos a los que ia psicologia, la
sociologia y la etnolegia encontrarian, st se enfrentaran a un sdlo cbjeto de
estudio de una manera interdisciplinaria.

Si s6lo me apoyara en la psicologia, hablaria del fenémeno artistico como una
revelacion de un alma en crisis o incluso en regresion, que conduce a conductas
aberrantes ¢ erfermedades mentales.

El socidlogo lo contemplaria, solo desde [a perspectiva de su funcién social, Por
ejemiplo, el papel de un sacerdote, artista o chamén en funcidn de la articulacién
de la sociedad, las relaciones entre los jefes religiosos y politicos, etcétera.



El etndlogo ubicaria las manifestaciones religiosas tanto como las artisticas en un
contexto cultural , vertiendo sus resulfados en monografias acercandoss mas,
metodologicamente, al trabajo del histonador

Tampoco podria desarrollar mi tesis como una teoria del arte, puss reduciria &l
concepto gue tengo de ia creacion artistica a la especulacion fiioséhica.

Como el historiador de las religiones y el mitdgrafo conciben el fendmeno
religioso. asi cencibo el fendmeng artistico como un fenémeno originario, que
pertenece al hombre como tal, en su integndad y no como ser histonco.
Fendmeno gue puede gquedar testimornado en su semejanza con suefios,
alucinaciones e imagenes, fuera de toda ubicacidn, hempe histéree © condiciona-
miento de cuaiquier otro tipe,

El historiador de las religiones y ef mitdgrafo consagran sus estudios a situaciones
limite del hombre, Es el gue dird el méaximo de cosas vzlederas del hecho
religioso como hecho refigioso y no come hecho psicoldgico, social, éinico ©
inclusoe teologico.

A diferencia del fenomendlogo, ef histoniador de {as religiones vy el mitdgrafo no
consideran et hecho religioso como fendmeno aislado sino que 1o comparan con
miles de fenémenos semejantes o diferentes. Por una razoén analoga el historiador
de las religiones y el mitégrafo no se limitan a una morfoicgia o tipelogia de los
hechos religioscs * saben perfectamente que la historia jJamas agota el contenido
de un hecho religioso, pere no olvidan tampoco que es siempre en el seno de la
Histornia donde un hecho religioso agota todos sus aspecios y revela iodas sus
significaciones. Si bien el historiador de {as religiones y el mitégrafo se cifien por
una parte al “concreto histdrice”, se dedican por ofra a descifrar o gue a través de
la historia revela de franshistérico un hecho religioso.

La historia de las religiones no es siempre y necesariamente historiografica, pues
nc se limita a escribir ia historia de una religion o de un hecho religioso dado,
pues no es su objetivo mostrar “todo lo que ha pasado” en una perspectiva
cronckigica. Se escribe historia de las religiones en la medida en que el estudioso
en ese campg se aplica a estudiar 108 hechos religiosos como fales ; esto es, en
el plano especifico de su mamifestacion. Sin embargo, hay que considerar que en
la mas modesta hierofania {(entiéndase como tal a presencia de lo sagrado desde
el mas pequeiio objeto hasta el heche o fendmenc méas complejo) se manifiesta
un “eterno volver a empezar’, un eferno reforno @ un instante intemporal, un
deseo de abolir {a histona, de recrear el mundo. La misma dialéctica de io
sagrado propende a repetir indefinidamente una serie de arquetipos (como ocurre
con una gran cantidad de obras de arte allende la historia), de manera que una
hierofania realizada en un determinado memento histdrico recubre, en io que
atafie a su estruciura, una hiercfania mil afics mas vieja o mas joven, esto es, una
tendencia del proceso hiercfénico a volver a adoptar ad infinfum la misma
paradjica sacralizacién de la realidad. Las hierofanias tienen como caracteristica
revelar lo sagrado en su tofalidad, incluso cuande hombres en cuya conciencia se
“muestra” lo sagrado, sélo se apropien de un aspecto del mismo, pues fodo esfé
dicho en ia hiercfania mas elemental.



La historia de las religiones no es irreversible como todas las historias; la
dialéctica de lo sagrado permite la reversibilidad esponfdnea de toda posicién
religiosa. Si bien los diversos tipos de civilizacidn estdn orgénicamente unidos a
determinadas formas refgiosas. esto no excluye en modo alguno la
espontaneidad y, en ditima instancia {a condicidn antihistorica de {a vida religiosa.
Una vez entendida la necesidad de recurrir a este lenguaje, podra comprenderse
la intencién de desentrafar la sacralidad de ciertos objetos artisticos asi como el
cardcter hiercfanico que aigunos artistas manifiestan en su propic quehacer
generativo. Es por eso gue en &l tercer ¢capitufo se hara una revision retrospectiva
de diferentes momenios de Ja historia del arie cuyas manifestaciones estan
cargadas de una fuerte dosis de religiosidad. Si bien esas manifestaciones son
consecuentes con momentos y lugares inundados por el interés en esoterismo,
religiones antiguas, etcétera, ademas se podran encontrar analogias entre objetos
plasticos perteneciente a contextos histéricos tan diversos como ia pintura ritual
de los navajos , los drippings de Polfock o un cuadro suprematista de Malevich.
En resumen, podria hacerse una comparacion de compendios tan vanadc de
objetos plasticos si se redujeran a sus contenidos “hierofénicos” , esto es, a la
“sacralidad espontdnea” que destilan.

Dos capitulos mas de la tesis serdn herramienta indispensable para entender la
mecanica con ia que se hace tal estudio comparativo :

E! primer capffulo, que habia de la definicidn , conceplos y afinidades entre mitos,
suefos, rituales y arquetipos.

El segundo capitulo, donde los dioses, héroes, alquimistas, chamanes y profetas de
esos suefios, rifuales y mitos arquetipicos se emparentan en su quehacer con el
del artista,

E} cuario capifulo alude a ciertos artistas contemporaneos, vistos a la luz de
ensayistas de nuestra generacion, sea por [a lectura hierofanica que los mismos
hagan de la obra, o porque ia obra y los postulados que la sustentan destilen en
si una gran carga de religiosidad.



Capitulo primero

Quiero sefialar que los incisos de este capitulo buscan ofrecer una vision general
de la concepcidn del muto at intenor de diferentes discipiinas a manera de
breviaro conceptual a partr del cual pueda entenderse perque se abordan mas
adelante los mitos que tienen una relacidon mas estrecha con el gjercicio creativo
del artista, es por eso que fas fuentes consultadas son intencionalmente mitadas
Ast por gjemplo, para hablar gel mito at interior de ta fradicion pogtica me remito
solo a! didlogo sosterids entre dos poetas contemporansos, Efrain Bartclomé v
Juan Domingo Argueiles para posteriormente abundar sobre ja misma idea,
recurriendo a un cologuio, el de un grupo de poetas del México antiguo, analizado
magistraimente por Migue! Ledn Portilla. Cito a estos autores pues fue en los
textos consultados donde enconiré de una manera concisa fa informacién con la
dosis que aqui queria vertirse De o contrano hubiera tenido que hacer revisicnes
exhaustivas de poetas como Robert Graves, lo gue habria convertido ciertos
IncIsos en verdaderos tratados Lo nombro sin embargo, aun cuando no se le cite
en este capitulo, pues es en su obra narrativa donde se desentrafia mejor que en
cualquier mitdgrafo o filésofo la verdad de una gran cantidad de mitos a 1a fuz de
la poesia.

Las funciones de! mito

Las verdades contenidas en el arte como en las dectrinas religiosas aparecen tan
deformadas vy tan sistematicamente disfrazadas que la inmensa mayoria de los
hombres no pueden reconocerias como tales. Funcién primaria de la mitciogia v
el ritc. ha sido suplir fos simbolos que hacen avanzar al espiritu humano, & fin de
contrarrestar [as fantasias que puedan enajenario.

£l mito es la enfrada secreta por la cual las mdltiples energias del cosmos se
vierten en las manifestaciones culturales humanas.

Las religiones, ias filosofias, ias artes, las formas sociales del hombre primitivo e
hustérico, las propias visicnes que atormentan los suefics, emanan  del
fundamental anillo magico del mito.

Los simbolos de la milologia no son fabricades, no pueden inventarse o
suprimirse permanentemente. Son preductos espontaneos de la psigque y cada
uno lleva dentro de si mismo, intacta. la fuerza germinal de su fuente



De esta manera, ¢l artista no descubre nuevas verdades al generar imagenes
pero si permite que ésfas tomen cuerpo al revelarse en la obra como st poco &
pOCo Incorporara NuUevos signaos al gran libro que es la creacion divina

Para encontrar ios vinculos entre esos signos podria echarse mano de la historia
del arte, haciendo solo comparaciones de caracter formal. Sin embargo, al
abordar el problema con fa metodologia usada por ia historia de las religiones,
como se =xpuso en la introduccien, se permiie a la emocion &l arrebato sufride
ante fa obra de arte, ser uno de los vehiculos para descifrar las verdades
metialingiisticas y metapictéricas. Aungue de carécier totaimente subjetive, dicho
vehiculo es el que mejor puede ayudamos z distinguir entre la presencia de o
sagrado y la sola representacion de lo religioso

Cualguier ritual es de alguna manera, la puesta en escena de los mitos gue
sustentan a los pueblos.

Los ritos de iniciacion se distinguen por ser ejercicios de separacion, formales y
usualmente severos, donde mente y alma cortan radicalmente con las actitudses,
hgas y normas corraspondientes al estado que se ha dejado atras. Por otro lado,
no sblo e individuo iniciado, sino fodos los miembros de su comunidad quedan
afectados por esos ritos, como tipicamente puede observarse en [os ritos de
nacimiento y muerte.

Caracteristicas semejanies pueden encontrarse en el ntual de la creacidn
artistica, o inclusc en la cbra de arte, si se entiende ésta como el instrumento que
ha de modificar sustanciaimente al iniciado, sea éste el propic artista, o el
espectador,

Los simbolos al interior de la psicologia jungiana

Para Jung el inconsciente es un mundo tan vital y tan real en la vida de un
individuo como l1a consciencia, e incluso mucho mas rico que ésta ; el lenguaje y
la “gente” del inconsciente son sus simbolos y su medio de comunicacion, [os
suefos,

Sir embargo, ef suefio no puede contemplarse como un criptograma que pueda
interpretarse mediante un glosario de significados simbdlicos, pues e85 una
expresion integral , importante y personal del inconsciente individual.

El comtenido de un simbeolo puedse ser la representacién de algo vago,
desconocido u oculto. Asi, una palabra ¢ imagen es simbdlica cuando representa

algo mas que su significado inmediato y obvio. Segdn Jung, tiene un aspecto
“‘inconsciente” mas amplio, que nunca est& definido con precisidn ni completamen
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te expiicado Cuando la mente explora ef simbolo, se ve llevada a 1deas que
yacen mas alla del alcance de la razdn

Este 25 un motive por ef cual en las religiones como an el arte se emplean
lenguajes simbdlicos

El aspecto mnconsciente de cualquier suceso se nos revela en suefios, donde
aparece no como un aspecio irracional, sino como una imagen simbdlica Jung
afirma que 'os simbofos toman cuerpe en los suefios, debido a la transformacién
permanente que sufre todo objeto o wdea & partir de asociaciones psigquicas
fantasticas. De ahi las semejanzas de las imagenes de los suefios con 1deas, ritos
y mitos primitivos. Estas mmagenes, estudiadas, y va llamadas por Freud
‘remanentes arcaicos”, suponen la supervivencia en la mente humana de cierfos
elementos psiquicos desde lejanas edades

El hombre moderno ha desprovisto muchisimas de sus ideas de su energia
emotiva, por lo que va no responde a ellas. No ocurre lo mismo con las imagenes
cnincas, que gracias a su energia psiquica llaman fuertemente su atencion.

S por un lado se asumen las semejanzas existentes entre la gestacién de un
suefio y la de una obra de arte, y por otro, que los mensajes del inconsciente son
tan sibilinos como los de un antiguo oraculo, entenderemos por qué fa obra de
arte puede llegar a ser tan perturbadora incluse para su propic creador. Un
suefo, lo mismo gue una pintura, puede anunciar algln suceso, Incluse antes de
que ccurra. Esto no implica necesariamente alguna forma de precognicion : 1o que
ocurre es que fanto el suefio como la pintura, al revelar alguna faceta del
inconsciente, pueden apuntar hacia aiguna forma ideada previamenie por ésie,
antes de que se manifieste de otra manera.

Arquetipos ¢ instintos

L.os simbolos oniricos son los mensajeros esenciales de ta parte instintiva enviada
a la parte racional de la mente humana. Su interpretacién enriquece la pobreza de
la consciencia de tal mode gue aprende a entender de nuevo el munda olvidado
de los instintos

Lo gue Freud llama ‘remanentes arcaicos” es considerade por Jung como
arquetipos o imagenes primordiales.

A su vez, Jung distingue los instintos de los arquetipos definiendo los instintos
como necesidades fisioldgicas percibidas por los sentidos. Las manifestaciones
de éstos en fantasias que con frecuencia revelan su presencia séio por medio de
imagenes simbdlicas, es lo que considera arquetipos. En las propias palabras de
Jung :



éstos no tienen crigen conacido y se producen en cualquier iempo o en
cualguier parte del muado, aun cuando haya que rechazar la ransmiston por
descendencia directa o “fertlizacion cruzada® mediante migracion

£l hombre y sus simbolos C G Jung Ediforial Aguilar, Madnid, 1969, p 69

Hay ciertas formas de! pensamienic que aun cuando encuentran una forma
especifica para expresarse, parten de un modelo general colectivo. Se
encuentran en todas partes y en tedo tiempe, al igual que los instintos animales
varian mucho en {as distintas especies y, sin embargo sirven para ios mismos
fines gencrales. A semejanza de los instintos, [os modelos de pensamiento
colect:ive sen innatos y heredados.

El andiisis idgico es la prerrogativa de [a conscienciza | eiegimos con razén y
conocimnento. Pero el inconsciente parece estar guiado principalmente por
tendencias instinfivas representadas por sus cofrespondientes formas de
pensamiento, es decir, los arguetipos

Lo gque es naturaleza mas o menos conocida puede captarse niuitivamente por el
iconsciente y someterse a una elaboracidn arquetipica Esto indica, que en vez
del proceso de razonamiento que ef pensamiento consciente aplica. la mente
arguefipica puede intervenir y empréender una tarea de pronosticacion. Los
arquetipos tienen de ese medo su propia iniciativa y su energia especifica. Esos
potenciales fes capacitan a la vez para extraer una inferpretacidn con significado
(en su propio estilo simbdlico) y para intervenir en una situacion determinada con
impulsos y formacion de pensamiento propios. Asi, los arquetipos crean miios,
religiones y manifestaciones artisticas que influyen y caracterizan a grupos
humanos especificos a un lugar y momento histdrico.

Los mitos constan de simbolos que no fueron inventados conscientemente, solo
ocurrieron. Tal y como versa el Fausto de Goethe, “En el principio era el hecho.. ™,
(“Im Anfang war dfe Tat...” }. Los mitos se remontan a los primitives narradores y
sus suefios, a los hombres movidos por la exitacion de sus fantasfas Esa gente
no era muy disiinta de nuestros actuales fildsofos y poetas.

El hombre modemc no comprende hasta que punto el racionaiismo positivista
destruyd su capacidad para responder a las ideas y simbolos numinicos
{(entiéndase numinosidad como “energia psiquica®), quedando a merced del
“inframundo psiquice”. Creyende liberarse de la supersticion desarticuls la
integridad enire el cuerpo, la mente vy el espiritu, poniendo en riesgo su tradicién
espiritual y moral. La expresién en los suefios de nuestra naturaleza originaria, de
los instintos y pensamientos primordiales los hace incomprensibles y por fanto es
obligada su interpretacion en los #érminos de una racionaiidad que impide I3
participacidn mistica en las cosas que describe.

Es tarea fundamental del artista trabajar en la reconstruccidn de esa integridad
perdida.
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Simbolos arquetipicos en las artes visuales

En el siguientes 1nciso se hard una exposicion de dichos simbolos & partir un
ensayo de Aniela Jaffé, incluido en £} hombre y ios simbolcs, de Jung La
inforrmacion: recavada de diversas fuentes para entender, ¢ por lo menos para
tener una aproximacitn a una forma arguetipica particular a la cultura cccidental.
ef labennto, sera incorperada en el siguiente capitulo después de hablar del mite
de Dédalo

Por io pronte refinéndome al ensays de Aniela Jaffé se hablara del valor simbélico
de las piedras, aclc seguide de los animales y finalmente del circulo vy los
mandalas.

Come  se ha comentado paginas atrds, visto a la luz del estudioso de las
religiones, todo puede adquirir presencia divina, es decir, significade simbolico
los objetos naturales como las pledras, aguelios creados por el hombre, como fas
herramientas, o incluso entes absiractos como los nimeros o las figuras
geométncas.

Hz sido elocuentemente sostenido por arquedlogos e historiadores dei arte la
presencia numinica de las piedras incluso antes de ser labradas por el hombre,
Se les creia morada de espintus o dioses, o fuercn usadas como lapidas
sepulcrales, adguiriendo en cuaiquiera de los casos una carga expresiva gue
rebasaba la otorgada por la casualidad o |a naturaleza

E! espintu de conflanza en la obra natural puede apreciarse en palabras de Max
Ernst:

Alberto {Giacometti) y yo padecemos esculturitis. Trabajamos con rocas de
granito, grandes v pequefias, procedentes de las morrenas del glaciar de
Forro. Maravillosamente pulidas por el tiempo, las heladas y la intemperie,
son fantdsticamente bellas por sf mismas. Ninguna mano humana puede
hacer eso. Por fanfo, 4por qué no dejar el duro abajo previo a los
elementos y fimitarnos a garrapatear en ellas las runas de nuestro propio
misteric 7.

hid, p 232

La carga espiritual que confiere sacralidad a ciertos objetes puede trascender la
historia. Asf ocurre con las pinturas rupestres encontradas en Africa y Europa,
donde muchos pobladores de la regidn se rehusaron secularmente a acercarse a
ellas. Ya en el sigio XV ! papa Calixto 1] prohibia las ceremonias paganas que se
realizaban en las “cuevas de las pinturas de caballos”, prohibicién que constata el
numen del iugar que ha sobrevivido al tiempo, pues no debe olvidarse que ¢l arte
rupestre data de varios milenios antes de la era cristiana.

Los motives de las pinturas rupestres del paleolilico sugieren el aspecio magico
con el gue se imbuian antes de la caceria. De alguna manera, el animal pintado
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tiene la funcion de un ‘doble” | su matanza simbdlica quere anticipar y asegurar
la muerte de! animal verdaderc. Segan ia Doctora Jaffe

... el hecho psicologico subyacenie es una sbiida iderfificacion entre un ser
viviente y su imagen, a la que se ie considera el aima del ser.

Ihid, p 235

Tal wdentificacion es mayormente adopiada en rituales chamanisticos o iniciaticos,
donde disfraces, mdascaras, o simplemente [os nombres de los animales tienen un
significade simbélico que hace z los participantes en dichos rituales, no actuar
como sino ser dichos animales.

El chaman asi convertide en animal zdopta su espiritu, es decir, el de un
antepasado de su tribu, o mas atn |, el de un dios primordial.

La mascara se convierte en consecuencia en el objsto, que ademas de recoger
toda la habilidad artistica de su creador, es depositario de la misma veneracion
del dios o demonio que representa. El enmascarado asume la dignidad, 1a belleza
o el horror del ente representado - ila mascara transforma a su portador en una
imagen arquetipica.

El mofivo animal suele simbolzar la naturaleza primitiva e instintiva det hombre.
De alli gue tantos mifos hagan referencia al animal que ha de sacnficarse en aras
de Ia fertilidad o incluso de la creacién, ademas de que en ias religiones y en el
arte religioso de practicamente todas las culturas se adscriben atributos animales
a sus dioses. La profusion ilimitada del simbelismo animal en la religidon y el arte
de todos los tiempos, manifiesta, cuan vital es para los hombres integrar en su
vida el contenido psiquico de los instintos hechos simbolos.

Ofra discipula de Jung, la Doctora M.L. von Franz, hable de la importancia del
circulo y la esfera, y de como éstos simbolizan el “si-mismo®, expresando la
totalidad de la psique en todos sus aspectos, inciuida la relacion entre el hombre
v el conjunta de la naturaleza, seftalandc e! aspecto mas vital de la vida: su
completamiento divino.

Ya Platon definia la psique como una esfera En las manifestaciones plasticas de
1z india y del Lejano Oriente, el circulo de cuatro u ocho radios es el tipo corriente
de sus imagenes religiosas. Los mandalas tibetanos representan el cosmes en
relacion con las potencias divinas.

£l nimero de radios de los mandalas padria relacionarse con el hecho de gue
tanto Brahma, como Buda, parados al centro de un giganfesco loto miraron,
Brahma hacia los cuatro puntos cardinales antes de comenzar su creacion, y
Buda hacia las diez direcciones primordiales { 1a novena v la décima son el arriba
y el abajo ). En términos jungianos se entiende (2 orientacion espacial en ambos,
como simbolismoe de [a necesidad humana de orientaciaon psiquica. Jung habla de

tas cuatro funciones de la consciencia | pensar, sentir, intuir y percibir. Con ellas
se procesan las impresiones del mundo interior y exterior. Ef cuadruple
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oteamiento de Brahma aiudwia g estas funcicnes tanto como las ocho vistas de
Buda & fa sobreposicion de estas funciones

Ademés del circulo hay en Ornente imagenes de triangulos nvertidcs vy
sobrepuesios los yaniras, que en términos del simboiismo psicoldgico jungiano
expresan la umén de los dos opuestos . |la unién del mundo personal y temporal
del ego con el munde impersonal y atemporal del no-ego Es decir, la unmdn def
alma humana cen ta divinidad

Podria hablarse de “mandalas cristiancs” al hacerse referencia a los rosetones de
las catedrales, o a los halos y mandorias de santos, virgenes y Cristos.

En las iglesias romanicas se encuentran circulos abstractos pintados en las
paredes, que podrian remontarse a sus origenes paganos ( pintados inciuso en
las cavernas paleoiiticas antes de la invencién de la rueda )

A menudo aparece Cristo rodeado de los cuatro evengelistas, imagen que
recuerda antiguas representaciones egipcias de Horus y sus cuatro hijos.

l.os mandalas aparecen en los edificios seculares y sagrados de practicamente
todas las culturas, lo mismo que en ia urbanizacidon medievai, clésica y moderna.
E! “plano mandala” nunca fue frazado por consideraciones estéticas o
econdmicas Significaba en realidad la transformacion de la ciudad en un cosmoes
ordenado, un lugar sagrado vinculado por sus centro con el ofro mundo. Esta
transformacion armeniza con los sentimienios vitales y las necesidades del
hombre religioso. Todo edificio, sea secular o religioso, es la proyeccién de una
imagen arquetipica gque surge del inconsciente humanc hacia el mundo exterior.
La ciudad, la fortaleza v e tempio se convierten en simbolos del completamiento
psiquico vy de ese medo ejercen una influencia especifica en el ser humane gue
entra o vive en ellas.

Al respecto del frazade mandahico de Roma. Plutarco narra como Romulo consulté
a constructores etruscos sobre los ritos secretos para la ereccion de sus ciudad.
Cuenta que un hoyo circular fue cavado y flenado con ofrendas votivas. Alrededor
de ese hoyo, un arado trazo circularmente e perimetro de fa ciudad, cubriendose
el centro, Hamado mundus, con ia “piedra del aima”.

£n algln pasaje, Plutarco habla de ung Roma Quadrata, como clasicamente se le
concibié, es decir, como wrbis guadrata. La contradiccidn entre la forma de esta
podria explicarse en el interés de los matematicos griegos vy de los alguimistas por
representar la cuadratura del circulo, o bien, ia divisidn en cuatro partes que
provecaban las dos arterias principales que atravesaban el circulo.

Como quiera que se vea, este frazo mandalico se repetira en el franscurso de ia
hustoria y adn en tos tiempos modemos .

Al centro de infinidad de ciudades se encuentran iglesias ¢ catedrales. Solo en la
descripcién de la Jerusalem apocaliptica no se construye un templo en el centro,
pues se implicaria la existencia inmediata de Dios en ese punto.

En ios planos de los templos cristianos, dos eies forman cruces griegas, si los ejes
son equidistantes, v cruces /atinas | cuando un travesafio es mas corto; la razdn
de alargar un travesanc fue “glejar” ef centro de la tierra v hacerlo mas cercano a
la esfera celeste.

15



Es en ef Renacimiento cuando por primera vez se utilizan planos que no tienen
que ver con el mandala. En las iglesias redondas, el altar se algja del centro
sagrado. Casc excepcionai lo constituye la basilica de San Pedro, en Roma.
construide a partir de los pianos de Miguel Angel v Bramante, o que habla més
gue de la gemalidad, de la conciencia religiosa de estos maesiros.

El precio de los alcances logrados en todos los campos del saber darian lugar a
la formacion del hombre moderno, pagandose su costo con una moneda muy
cara la representacion simbolica de la vida religiosa se separaba del concoi-
miento terrenzl, escindiendose cuerpo y espintu La pintura de los grandes
maestros del Renacimiento definiria et terna a pintarse en los praximos gquinientos
anos: la exaltacion del mundo sensorial. Los impresionistas serén los dltimos en
representaric. Una vez agotadas las posibilidades formales de representacion
habra una vuelta a la abstraccidon. En Occidente solo pequefios grupos, sectas
ocultas trabajaran abiertamente el tema del mal como complemento intrinseco a la
naturaleza humana vy divina' los alquimistas Sélo ellos seguiran exaltando los
misterios de la materia para equipararios a2 los del espiritu celestial del
cristianismo. S6lo ellos seguirdn entendiendo al hombre como una totalidad de
mente, cuerpo y espiritu, sin negar la inspiracion del lado oscurc de la
naturaleza: el mal, los suefios. el espiritu de ia tierra Lz expresion plastica
imaginativa, la no representativa seré fundamentalmente onirica y encontraréd su
representacion méxima en las telas del Bosco. Diferenies aspectos de ese arte
imaginativo, del arte simbdlico de ofros tiempos, seran retomados por algunas
corrientes abstractas del siglo XX tanto come clertas vertientes modernistas de
finales det XIX. Algunas se quedaran en la mera representacion del simbolo [as
mas radicales iendran un sustento inminentemente mistico Pero de eso,
hablaremos en el capfiufo fercero.

El mito al interior de la tradicién poética

Si entendemos el oficio de la poesia, como [z practica que revive los hechos
retacionados con ef Misterio en el iempo original, podremos entender facilmente
por qué la aspiracion natural del poeta, hacia el interior de! mito es, que en sus
poemas la vivencia personal sea trascendida, que se levante del nivel mas
terrenal hacia el producto artistico primero y que se integre luego a la dimensién
mitica.

Comenzaré entonces, transcribiendo o que Juan Dominge Arglelies concibe
como la funcién de [a possia y como el oficio poétice :
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La auténtica poesia habla desde un Yo mayusculo, porgue quien escribe
pone por primera vez su nombore & las cosas E£5 decir. fas crea Noimpoeria lo
que ofros hayan habiado antes En el momento mismo de ia creacidn el
poeta es su experiencia St bien Neruda dijo que ef poeta es muchas vidas
es decir, que la voz de un poeta auténtico puede ser muchas voces, es ante
todo, la voz Gnica, la inequivoca, la que se diferencia de las ofras en el
butficio de la muititud.

El oficic poético es sagrado, y he aqui que el verbo oficiar recupera su fotal
carga de religiosidad : no sélo implica el deber, el servicio, si ro también el
honor que se le rinde a la Diosz Lo mismo que el sacerdole, ef poeta oficia,
no gasta su tiempo en juegos verbales para arrancar la exclamacion de los
incautos, si no que se lleva a cabo un rito para tener acceso al Misteric.

Didlogo con la poosia de Efraln Barfolomé Juan Domingo Arguelies Cuaderncs de
Malinalco Instituto Mexiquense de Culiura, Estado de México, 1997, pp 11y 13

Efrain Bartolomé, por su parie, congidera que el mite es ia serie de verdades
organizadas que dan sentido a nuestra vida en la Tierra, y sobre el
cuestionamiento del tipo de respuestas que debe dar un poeta & las
preocupaciones de la reafidad, afirma

Los poemas Esas son las respuestas al enigma. El poeta celebra o rechaza
ia realidad en la medida en que ésta honra o deshonra las verdades
poéticas. La realidad siempre tiene razon ; es decir, lo que existe existe por
alguna razon. Cuando una realidad monsiruosa aparece, la Gran Madre esta
indicando a fos hombres que se ha viclade un principio poético sagrado. El
esmog, las parvadas de pajaros muertos, los nifios de Hiroshima, los campoes
de concentracion, las guerras, ios mares envenenados, los rios entubados,
las hambrunas, los nifics descerebrados, la nube asesina, son solo algunos
de ios resultados de los jueguifos que suelen animar Zeus, Apolo vy
Mammén®. Insisto: el poeta condena estas violaciones a los principios sagra-
dos de la poesia v celebra a armonia enfre las criaturas. Ahi estan las
respuestas a los enigmas de la realidad; en los poemas. Lo saben los
lectores de poesia. Son pocos, clarg, para un pais que mide su poblacidn en
millones, perc son muchos si logran que &l Misteric siga vivo.

*Dioses del poder, el logos y el dinero (NMC))
bid,, p.35

Para hacer més comprensible fa repeticién clclica de un nitual, la relacidn directa
con &l mito que lo ongina, asi como la identidad de fa Gran Madre, Efrain
Bartolomé dice al respecto de Agua lusfral, titulo del volumen gue redne sus
primeros cuatro libros -
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La lustracion es un ritual de purificacion por agua. Los romanos de la época
ciasica lo reatizaban cada cinco afics despuas del cobro de impuestos. Pero
rmucho tempo aras. mas atl fondo del tiempo, la lusfracion se realizaba con
agua del manantial sagrado de la fuente de Hipocrene, el manantial en forma
de media luna que broté bajo el casco de teucipa, Ia yegua blanca lunar, Ia
yegua de la noche, The Night Mare . la pesadilia, i3 Diosa. El agua es
siempre simbolo de vida y muerte : cura, purifica, ferfiiza, desintegra. Al
sumergirse en las aguas originales. el hombre es desinfegrade, lavade.
purificado, revivido. Eso es ef significado de la lustracion, vy también del
bautismo cristiana.

Ibid, p 30.

Es en el tenor de esta mistica que los habitantes del Altiplano Mexicano
sustentaban todo su conocimiento en los tiempos antericres & la Conguista. La
cultura madre del Altiplano, han coincidido {os estudicsos, fue 1a de los {oltecas
de Tula. Su refinanamiento y profundidad trascenderia hacia ias dos grandes
civilizaciones del ceniro del pais, cuyos asentamientos principales fueran las
ciudades de Teotihuacan y Tenochtitlan

Segun ef testimonio de los textos nahuas de los sigios XV y XV, los toitecas eran
grandes artifices, constructores de paiacios, pintores y esculfores “que ponfan su
corazon endiosado en sus obras”, alfareros extraordinarics que ensefiaban a
mentir al barro. Para designar todo este tipo de produccion se utiliza un sustantivo
abstracto, Tofecayofl (icltequidad). Decir tolteca implica toda clase de
perfecciones espirituales, infelectuales y materiales.

Si bien en el mundo ndhuat! imperaba una mistica guerrera, siempre hubo fieles
seguidores de la antigua tradicidn tolteca que se esmeraron en gue el mundo se
viviera bajo una concepcidn hondamente poética. Miguel Leén Portilta atribuye af
tlamatini, “el que sabe alge”, la incorporacién plena a las antiguas doctrinas. Dos
eran ias preocupaciones fundamentales de este sabio :

Su anhelo por formular adecuadamente una doctrina acerca de la divinidad y lo
que puede considerarse como un Paso previo, SU preccupacion por saber si era
posible decir palabras verdaderas en la tierra.

Al respacio de os miuitiples cuestionamientos que los hombres sabios se hacian,
Leon Portilla hace la siguiente consideracion :

Confemplando la fugacidad de lo que existe, Hlegaron a concebir {los
flamatinime) Ia vida del hombre como un suefio : “s6lo sofiamos, sélo, nos
levantamos del suefio, nadie habla aqui de verdad™. Finalmente en su afan
de enconfrar fundameanio y raiz, se preguntaron acerca de fa verdad de los
hombres v de |a posibilidad misma de decir palzbras verdaderas en la fierra.
No creian los sabios indigenas que pudiera lograrse un conocimiento racic-
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naimente claro y preciso, libre de toda objecidn Como se afirma en uno de
5uS poemas “pusde que nadie llegue a decr |z verdad en la tierra

Los antiguos mexicanos Miguel Leon Portila Fondo de Cultura Economica, Mexica, 1989,
p 127

De los parrafos aqui vertides, 1a primera cita de Ledn Portilla viene de Cologuios v
doctnna chsftana  (Libro de los cologquios) terudos entre los sabios indigenas vy ios doce
primeros franciscancs vendos & la Nueva Espafig, transcrnipcion de Fray Bernardine de
Sahagun , la segunda de Cantares mexicanos, que se encuentra en la Biblicteca Nacional
de México

Continda Leén Portilla :

Valiéndose de unz metdfora, de las muchas que poses iz nica iengua
nahuatl, afirmaron en incontables ocasiones que tal vez la Unica manera
posibie de decir palabras verdaderas en la fiera era por el camine de ia
possia y el arte que son "flor y canto”. La expresion idiomatica i xgchit, fn
cuizat, que literalmente significa “flor y canto”, iene como sentido metafdrico
el de poema, poesia, expresidn artfstica, y en una palabra, simbolismo. La
poesia y el arte en general, “flores vy cantos”, son para los Hamatisme
expresion oculta y velada que con alas del simbolo y la metafora puede lievar
a} hombre a balbucir, proyectandoio mas alla de s{ misme, lo que en forma
misieriosa, lo acerca tat vez a su raiz Parecen afimar que ia verdadera
poesia implica un modo peculiar de conocimiento, fufo de auténfica
experiencia interior, o si se prefiere, resultado de una infuicién

g p 128

La intencton del sabio del México antiguo, de descifrar el Misterio con “la flor vy el
canto”, ubicaba ta verdad de la vida y la muerte en un mundo 1deal, y la recreaba
en el elemenio mas pequefio de su cotidianedad. Més que un seguidor de la
tradicion, el artista nahuatl es un predestinado que debe depositar el tiempo y Ia
sustancia original en todo aguello que toca. Tratando de emuiar al antiguo foffeca,
en su ecepcion mas alta de artifice, aprende a “dialogar con su propio corazén”, y
no descansa hasta descubrir por si mismo les simbolos y metaforas que se
revelan en todas las manifestaciones del “dador de vida" El tiempo y el espacio
adquieren una dimensién absolutamente mitica . Ledn Portlla lo expresa de la
sigulente manera :

Fruto del didlogo sostenido con su propic corazon, que ha rumiads, por asi
decir, & legado espiritual del mundo nghuatl, el arista comenzard a
fransformarse en un yolféod, “corazon endiosade’, o mejor, movilidad y
dinamismo humano orientados por una especie de orientacion divina. Vivira
entonces momentos de angustia y anhelo. Sera una especie de “ladrén de
fiores ¥ cantos”, buscador de! simboie adecuado que pueda incarporarse a
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ias piedras, af papel de amate de los codices, al metal precioso, a las plumas
finas o ai barro.

El resuliado de su accidn gue Namarsmos “endiosada y cuidadosa” sera
transmitiendo a la materia “as flores y los cantos’, fos simbolos, gue
ayudaran ai hombre a enconirar su verdad, su sz aqui sobre la flerra. Esos
simbolos no seran de necesidad hermosos, podrén ser muchas veces
profundamente fragicos, evocadores de [a muerie y def mistenio que rodez a
la existencia humana

ibtef, p 170 y 171

20



Capituio segunde

Los mitos de [a creacion y el caracter mitico de la cbra de arfe

E! fundamentc de ias cosas esta en su ongen del cual nunca conoceremos
fotaimente su naturaleza. Solo puede describirse io gque hay, o hubo, mas afld de
ese origen, a partir de los resultados del proceso inicial de la creacion, resultados
que son simbodlicos, y que pueden sdlo descifrarse a través de signos En ofras
palabras, ese origen puede sélo descifrarse a través del mite

De la misma manera, el espectador ante ia obra de arte puede entender e incluso
relacionarse con los signos gque lz conforman. y sin Hegar a comprenderia
plenamente desde el orden de la razén, puede intuir ef fundamenic que ia
sustenta

No pueden considerarse como excluyentes los reincs de 1a naturaleza v la cultura.
Si bien las leyes inaiterables de una son opuestas a las leyes arbitrarias que
conforman la otra, coinciden en puntos tan importantes como el mite (ia
etimologia de mito significa expresion) En cuanto a las constantes que existen
entre el micro y el macrocosmos, y las leyes gue los nigen, las caracteristicas de
la obra artistica no podrian diferir esencialmente de otro 4po de sistemas.
usuaimente escudrifados por las ciencias exactas como la fisica y las
matematicas, esto es, fos accidentes y leyes de la naturaleza no tendrian por qué
ser diferentes a [as verdades en ef arte.

El enfrentamiento entre ta achiud “cientifica” y las actitudes ‘magicas” que se
atribuyen a las llamadas sociedades primitivas (actitudes tan préximas a los
elementos del arte vy la poesia), no es tanto el enfrentamientc de diferentes
maneras de encarar el mundo —las reales y las ilusorias, las eficaces y las
indtites— como el condraste de sistemas diferentes, enfrentamiento en el que uno
de esos sistemas pretende reprimir toda manifestacidn consciente de 1z
dimensién mitica.

Tomando en cuenia ias constantes entre ef micro y el macrocosmoes, entre los
mundes interiores y exieriores, etcétera, es que pueden encontrarse semejanzas
entre ios procesos de formacion y gestacion del mundo y los de un individuo
Experimentos con psicotrépicos, como €l L8D v la mezcalina han funcionadc
como detonantes para desencadenar una anamnesis, 0 la recreacion del universo
en sus origenes. Estados alterados de la consciencia, o bien del alma, puaden
generar obras poéticas equiparables a la creacion de la naturaleza Miguel Escoto
diria :
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. aunque Dios sea la Unica fuente de 1z Creacior, algunas crigturas pueden
proporcionar a ofros io que necesitan y guiarlas hasta sus destino méas puros
y naturales.

Mitos de la creacidn David Maclagan Edriona! Debate, Madnd, 1977, p. 8

Los poderes creativos del hombre pusden tenerse por refigjo del poder que le
crea y que le mantiene vivo. Ese “estar en el mundo” nuestro es asi un proceso
continuo de recreacion, unag manifestacion de la imaginacion primigenia. La
creacién no es Unicamente cosmogdnica sino también ontogénica: no sélo se
refiere al universo sino a [z aparicion de todos los seres desde un embridn hasta
una imagen.

El arte como la algquimia es una creacion en dos planos diferentes : una nueva
formacion del {odo v la formacidn de un objeto. En cierto mode, el artista dedica
su arte a elaborar su propia mitologia personal: por ello las imagenes recurrentes
de su obra tienden a revelar los temas que se vislumbran en los mifos sobre el
origen. Las mas frecuentes son las de {a desintegracicn del yo : un cierio caos, o
lo que es lo mismo, una ruptura con las convenciones sociales, sexuales y
culturales que conduce después & una identificacion con el mundo o con
cualquiera de sus partes.

Al respecto dei caos, podriamos abundar con un comentario del f Ching -

Lo llamamos caos cuandoe energia, materia y forma se encuenfran presentes,
pero Nno separadas...

ford, p. 13

Paradoja que nos permite suponer al caos como un punto de contacio imposible
entre lo finito y lo infinito. Hesiodo, en su Teogonia, lo describiria como un *hueco
que adquiere exisiencia”.

En otras palabras, i caos es el estado en que todo existe pero sin diferenciar,
hasta el punto de que nada se manifiesta en él: es pura entropia, pura energia
distribuida uniforme e indiferentementa. Es por ello que foda creacion supone la
anulacion de la fusion cadtica ; para que la creacidn se ponga en marcha, ha de
producirse una desintegracién, una escicion en la toizlidad primigenia, al igual
gue ocurre en la divisidn de una célula, o en el caso del artista, como [a fractura
que es consecuencia de la naturaleza perturbadora del deseo.

En todos los casos, se produce un cierto desdoblamiento mediante el cual,
gracias a un acto de voluntad que demuestra su autoridad, {a totalidad primigenia
produce el espacio, el tiempo y la materia: es decir, aquellas cualidades y
caracteristicas que constituyen fa naturalera de los seres creados.

Considerando la creacion como un procese continuo y no como  un
acontecimiento instantanso y terminade, se hacen més patentes las comespon-
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dencias enire micrcosmos y macrocosmos, entre 1o visible y lo invisible; mas
pateriies v mas complejas porque el modelo originat sigue determinande a todas
las criaturas, incluyendo al hombre v su creacidén Es por eso que el pnimer orden
del mundo es de caracier progresivo, basado en la secuencia de los distintos
actos de la creacion Ese orden primero se rige por una ley, un gobiemno del
mundo.

La palabra utihzada para designar al "mundo’ suele basarse en su estructura
espacio temporal el terming sanscrito maya. referide a la incontable proliferacion
de formas que pueblan el universc, posee la connotacién de “‘medida’ | ta palabra
griega kosmos, aplicada en un principio al orden politico, militar y ceremonial, se
refiric después al universo, gracias al uso que de ella hizo Pitagoras. La
secuencia de la creacidén antepone generatmente el nacimiento de los dioses al
de los hombres : en el Enuma Elish babilonio, el mito de creacion mas antiguo
gue conocemos, el hombre aparece para encargarse del servicio v de la
comodidad de ios dioses.

La idea de una relacion dialéctica entre estructura y proceso esta muy arraigada
en la imagineria cabalistica. Leo Shaya, cabalista citado a menudo por David
Mactagan, recopitador de los mitos de creacion aqui citades, diria

Solo en medio de la creacitn existen una separacion y una sucesitn efectiva
de posibitidades ; o Io que es o mismo, una jerarquizacion concretz en fa
que cada realidad contiene, bien en proyecto, bien en activo, a fodas las
realidades que se siguen de ella. ¥y que confiene bien recepfiva, bien
pasivamente, a todas aqueflas realidades que la han precedido.

lbid , p 21

En concerdancia con su orden progresive, fos mitos sobre el origen se presentan
bajo ta forma de la tradicién oral o escrita, como narraciones en los gue se siguen
ios aconiecimientos desarrollados en un texto espacio temporal Es comidn a
estas narraciones que se presenten bajo el modelo de reiteracién, con saltos
constantes hacia atras y adelanie ; esto se debe al intento de reconstruir o
corregir un mito, frecuentemente para favorecer una interpretacién concreta. Hay
rasos, sin embarge en que la frama narrativa de un mito se ha transmitide por via
oral con asombrosa fidelidad por multiples generaciones. Para los indiog zufi, el
representante humano del dios creader Kiaklo es el depositaric de todos fos
“relatos del origen”. En uno de los mitos zufii, Kiaklo desciende al Lago de los
Muertos para ser mstruido por ef Consejo de los Dicses .

As{ como los hombres aman y veneran a ia mujer que les da hijos, porque

asi mantiene elia la continuidad de su estirpe, asi a 1i, oidor incansable, te
amaremos nosotros v te veneraran los hombres por no dejar perderse ios re-
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latos de ia creacion y de todo aquello gue nosotros te contamos del pasado
y del futuro

foud, p 11

Los mitos son especiaimente vulnerables cuando pasan de una cultura a ofra. La
mayor parte de las lenguas “primitivas™ posee una considerable compilejidad, perc
su sintaxis y su vocabulario son muy diferentes a los nuestros. De forma naturat,
su gama de asociaciones suele ser mas rica y compleja: da ia impresion de que a
mayor antigliedad de una lengua, mayor capacidad metaférica poseen sus
elementos. Las estructuras idiomaticas, al poseer una relacidn metaférica con
estruciuras sobrenaturales, permiten concluir que, hacia el interior de fos mitos,
ademas de contar con un desarroilo narrativo horizontal, contienen relaciones
verticales que ampiian sus interpretaciones.

Todo texto sagrado de importancia, especialmente si estd relacionado con la
creacidén o el origen, presenta una mualtiple correspondencia con otros codigos no
verbales de esa misma culfura, asi se trale de danzas, ligas de parentesco,
preduccion textil, y en general. en todo ritual que aluda a los mitos primigenics.
Asi, los paralelismos enire los diferentes codigos que hablan de los procesos
vitales del individuo y los procesos generales de creacion, implican que, segin &
caracter que se le asigne al cosmos, asi serd ! sentido que cobre para el ser
humano, o lo que es lo mismo, asi serd el papei que &l individuc desempefe en el
mundo. En la cosmogonia maori, por ejemplo, el relato de la creacion es Iz
analogia de toda inspiracion humana, y asi se recita en ceremonias en las que se
pretende curar la esterilidad, o infundir dnimo en los hombres en riluales bélicos,
bautismales o en trances de muerte.

El momento de la creacidn presenta a menudo un caracter ambiguo, casi
tautoldgico, propioc de un acto narcisista o incestuosc. El proceso de
autofecundacién crealiva puede adoptar una formula bastanie abstracta,
conceptual: la creacion mediante la pura fuerza mental.

.2l creador zufii Awonawilona concitio en si mismo el pensamiento, v el
pensamiento fomd forma y salid exterior y de alli al vacio y al espacio exterior
para formar [as nebulosas, llenas de poder y de crecimiento.

ibid, p 15

Sea cual fuere su ambiic de manifestacion, individual o universal, la causa
primera del impulso creative es la energia o "calor”. Este impetu adopta con fre-
cuencia la forma del deseo, como ya antes se menciond. En algunos mitos falta
“la otra mitad” del creador o se manifiesta en forma de sombra sin la cual, pese a
toda, el ereador por si soio ne puede llavar a cabo sus sacros propdsites. Es muy
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frecuente que el creador mismo desaparezea una vez cumplida su tarea mientras
que en ofras ocasicnes debe sacrficarse para poder llevarla a feliz términc
Mairaux diria ai respecte, de Picasso

Muy pronto su sendero quedard liuminade por la antorcha que sostiene en su
mano, aun ctando sU propla mano se gueme

Picasso s Mask André Mairaux Da Capo Press, New York, 1894 p 82

En cuanto a ia oposicion de los contrarios, puede decirse que la fuerza motriz de
la creacion es |z diferenciacion En sumerio, la palabra que designaba el
universo, an-Ki, significaba en realidad “cielo y terra” y la creacidn o “imposicion
del nombre” al ser humano no podia darse hasta que ambos s¢ hubleran
separado.

Una antigua leyenda china habla del gigante P'an Chu, describiéndolc como
mediador entre el yang (tierra) y el yin (ciele). P'an Chu, que se haliaba enfre
ambos, se transformaba nueve veces al dia: a veces era dics en el cielo, a veces
era sanic en la tierra

Nada creado posee un mundo propio definitlo es relacionario con su opuesto,
con su negativo; el desorden se opone al orden, el azar a la necesidad, la
mutacion a ia repticidn, la destruccién a la creacion Esto queda patente en ia
siguiente sentencia de William Blake

Una parte del ser es Lo Prolifico, ofra Lo Devorador... y Lo Prolifico dejaria
de serlo st no existiera Lo Deveorador recibiendo, como un mar, el exceso de
lo delicioso.

Mitos de la creacion David Mactagan. Editorial Debate, Madnd, 1977, p 17

El creador como antagonista puede ser, al tiempo, rival y caricatura del contrario.
El valor de lo negativo (que puede encontrarse en muchas mitologias de origen y
que los cristianos han tomado muchas veces como “culto al diabio”) pretende
demostrar que sin veneno ni agresividad no puede existir Ja Vida ; son elios el
origen de todas {as confrontaciones y todas las batallas; v asi se tiene que lo mas
fuerte y [o mas agresivo es también lo mas provechoso, pues es lo que origing
todas las cosas y, a la vez, 1a causa de todo movimiento y toda vida

En la mayoria de los mitos de creacién que aluden expresamente a ios elementos,
éstos se limitan a hacer su aparicion, a materializarse por si mismos. Pero fos
mitos aue relatan ef origen del mundo en estos términos sumamente impersonales
SON una minoria; la mayoria, por el conirario, se centra bien en el agente, bien en
el acfo de la creacidn. Cuando el Fausto de Goethe intenta traducir el inicio del
Evangelio de San Juan, se decide por la férmula “en el principic existié el acto” Y
sin embarge, un mage como Fausto deberia haber sabido que enfre todas las
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acciones que permiten llevar a cabo la creacion (moldear, plantar. tejer o tailar,
entre otras) hay una que predomina sobre todas las demas: la palabra, el verbo
Hay cabalisias que afirman que en la Tora las distintas partes no se encuentran
redactadas en el orden correcto, porque st lo estuvieran. cualquiera que ia leyera
podria crear un mundo, resucitar muertos y obrar milagros.

En gran cantidad de mitos, es la pronunciacion de la palabra el desencadenante
del poder de ia creacion El lenguaje puede transmitir la imagen del mundo como
ung inmensa frama de diferentes articuiaciones entrelazadss por medio de
correspondencias analogicas o metafaricas | el mundo creado habla al hombre, el
cual busca en sus compenentas un significado que se dirija especificaments a &L
El sentido metaférico de |z palabra y del acto creativo, queda capiado en las
palabras de la misiica y compositora medieval Hildegard von Bingen:

Soy esa fuerza suprema y ardiente que despide todas las chispas de la vida.
La muertz no me afecta, pero soy yo guien la distribuye, v despliego mi
sabiduria como si extendiera mis alas. Soy esa esencia viva y ardiente de la
sustancia divina que fluye en la belleza de fos campos. Brillo en fas aguas,
ardo en el sol, en [a luna y en las estrellas. Mia es 12 fuerza del invisible
viento. Yo mantengo el aliento de todos los seres vivos, respiro en el verdor y
en [as flores y cuando las aguas fluyen como seres vivos, eso soy yo. Yo
levanté las colurmnas que sostienen ia fierra enfera... yo soy la fuerza ocuita
en el viento, yo soy el origen de fodo, y asi como &l hombre puede moversa
gracias 2 su respiracion, el fuego arde gracias a mi ardor. Todos viven
porque Yo estoy en ellos y yo soy parte de su vida Yo soy ia sabiduria. Mio
es el fronar de la palabra que hizo nacer todas ias cosas Yo impregno todas
las cosas para que no mueran. Yo soy [z vida.

bid, p 31

Dédalo

Dédalo perienece a la familia rea!l de Afenas, descediente de Erecieo y se
caracterizaba por ser un herrero admirable y ser un hombre de ingenio sin igual
Personaje histérico o mitico, o bien sobreposicidn de ambos, este iambién
arquitecto, ingeniero y escultor puede verse en Occidente como el primer
encargado de poner su talento creative, lo mismo a las ordenes de las veleidades
humanas como el poder o el deseo, que &l servicio de los mas altos sentimientos
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como el amor, el anheio de libertad o la pasion por el conocimento En otras
palabras. de poner ese talento al servicio mismo de la creacion

Hablar de Dédalo imphca referimos tambien a Teseo prototine de héroe, v al
laberinto, construcaidn o enmigma cuyas caracteristicas  simbdlicas  seran
analizadas mas adelante.

Comenzaremos por lo pronte, para entrar en materia, por hablar de Minos La
leyenda mas o menos completa sin entrar en las distintas vanantes o versiones,
dice

Zeus abandoné a Europa en Creia, después de haber engendrado en ella a tres
hiios. Minos, Radamantis y Sarpeddn. En Creta Europa se ¢asé con Asterio. Los
tres hermanos se enamoraron de un joven |lamado Mileto y cuando éste prefirié a
Sarpeddn, Minos expulst a Mileto de Creta y éste fundé la ciudad de Mileto A la
muerte de Asterio, Minos reciamo el trono, dedicd un altar a Poseidén y pidid que
saiiese del mar un toro, como simbolo de su derecho a la sucesién , salié un gran
toro blanco y Minos gand el derecho al trono. Al no placerle a Sarpedén, Minos lo
expulsd v se exilid en Cilicia, donde se convirtié en rey. Minos casd entonces con
Pasifae y Poseiddn, para vengarse del cambio del sacrificio incumplido, prometido
por Minos, hizo que Pasifae se enamorara del toro blanco y disfrazada con una
vaca de madera construida por Dédalo, engendrd del toro al Minotauro. Para
ocuttar tal afrenta Minos encargd a Dédalo la construccion de un lugar apartado
de Cnosos para encerrar al Minotaurc y Pasifae Dédalo construyd el Laberinto
Radamantis se quedd en Creta v le transfirid a su hermano la costumbre de
reunirse cada nueve afios en una cueva con Zeus y obtener nuevas igyes para su
pueblo.

Los arguedlogos e historiadores modernos parecen haber identificado esta noticia
con Una ceremonia gue se celebraba cada ocho afios completos en ta que Minos
renovaba su mandato como gobernante, perc no sirviendo a Zeus sine a la Gran
Diosa Madre minoica, de la cual dependia y a cuyo cargo estaba como sacerdote.
La dea del servicio de Cnosos a Zeus transmitida por Platon, seria micénica y el
servicio a la Gran Diosa Madre, minoica.

La noticia de la relacion de Pasifae con el Minotauro se explica como un rito en el
que la Gran Sacerdotisa de 1a Luna, que llevaba cuernos de vaca (Pasifae), y el
rey Minos, con una mascara con cara de Toro celebraban un casamiento riteal
bajo una encina. El toro es el animal ritual de Creta: quedan frescos con escenas
de toros (el famoso salto dei toro, deporte o rito), era animal de sacrificic y hay
estatuillas de bronce.

El Laberinto como ya se ha dicho es el palacio de Cnosos, un conjunto asimétrico
¢ intrincado de habitaciones, antesalas, vestibulos y corredores en el gue un
visitante extrario féciimente se perdia. Para Evans el nombre vendria de labrys ,
palabra lidia y caria que significa hacha, haciendo referenciz a las dobles hachas,
signo de la dispastia real minoica de Cnosos. También recoge ia idea de un ritual,
un mosaico dibujado en el suelo comoe patron a seguir en ia realizacién de un
baile (como actualmente tas danzas "laberinticas” de la Pascua de Resurreccién
en Rusia y Gales).
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Dédalo Huyd de Atenas por asesinar a su sobrine, otro inventor gue e superd al
descubrir i sierra, inspiréndose en los dientes de la serpiente Al llegar a ia Creia
de Minos frabajo a su servicio, gozando de su favor en paz Tras el asunto de
Pasifae y el Minotauro, Minos lo encerrd en el Laberinto por él mismo construido
junto con su hijo icaro. Para huir det laberinto ided la construccion de alas con
cera y plumas para é! y su hijo, ésie perecid por acercarse demasiado al sol v
derretir el sol la cera; ofrz versidn dice que lo hizo con un barco que e presic
Pasifae v se refugid en Sicilia y que fcaro cays al mar; otra mas dice que invents
'as velas para [a navegacion y asi huyd. Minos salid a buscarlo y Sicilia dicen gue
matd a Minos mientras se bafiaba con pez o agua hirviendo.

Deédalo, Talos y Hefesto parecen ser ofros titulos del mismo persongje mitico. £
mito de Dédaio v Talos v el de Dédaloe e icaro parecen combinar el ritual de
quemar ai sustituto del rey solar, que se habia puesto alas de aguila, en la
hoguera de primavera con el rito de arrojar un farmaco con alas de perdiz.

L a huida del laberinto se eniiende como [a huida del piso del mosaico con la
danza del laberinto, perc la huida a Sicilia se entiende como la huida de los
forjadores de bronce nativoes de Creta a Cumas, Sicila y Cerdefia como
consecuencias de las invasiones micénicas y dorias.

Aungue Dédalo consta como ateniense por un demo gue lleva su nombre, las
artes dedaficas fueron importadas de Creia a Atenas. A &l se achacan como yz se
refirig,la invencién de tas velas de los barcos, lo que permitid una mayor
velocidad de éstos {y por ello Minos no lo pude alcanzar en el mar) o al menos
inventd algun artilugic que dotaba de mayor velocidad a los barcos.

£l ingenio mitico de Dédalo no termina con su escape del laberinto.

Por orden de Minos los atenienses enviaban siete muchachos y siete muchachas
cada nueve afios al laberinto de Creta, donde esperabz el Minotauro para
devorarios. A Teseo le tocd ir por sorteo o el propio Minos lo eligid en Atenas. Al
llegar a Creta, Ariadna, hija de Minos, s& enamord de &1 vy le ofrecid, por consejo
de Dédalo el modo de escapar del (aberinto: un oville de hilo magico vy ias
instrucciones acerca de como enfrar y salir del laberintor abrir ia puerta de
entrada y atar al dintel el hilo que ita desenredandose conforme avance; luego,
una vez muerto el Minoturo, sélo hay que recorrer el caming inverso.

Una versian diferente cuenta que Minos también encerrd a Dédaio y a su hijo en
una isla y cuando estos huyeron Minos se liend de ira yendo en persecucion de
tal personaje. Lo halld en los reinos de Cocalo y dispuso una enorme flota frente a
sus costas amenazando con la guerra si no le entregaban a Dédalo. Entonces,
Céocalo ided una estratagema para vencerle. Le invitdé con grandes honoeres a sus
posasiones y poco despuss le llevaron a una sala de bafios de vapor, donde los
esclavos de Cocalo le retuvieron durante tante tiempe que se asfixié
completamente. Otra versidn afirma que Minos iba planteando en todos los
lugares por los que pasaba un acertijo que sabia que sdlo Dédalo resolveria.
Consistia en averiguar como enroliar un hilo a fravés de una concha de caracol.
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Cocalo pude resolverio con la ayuda de Dédalo guien ai¢ una fina hebra a una
hermiga e hizo gue ésta se moviera hasta el final de la concha Debido al éxito de
Cécalo en este emgma Minos pudo saber que Dédale se encontraba alli y se
preparg para apresarlo pero las hijas de Cécalo no querian desprenderse de su
especiai compafia y lo mataron con agua hirviendo. que vertieron sobre &l
mieptras se bafaba gracias a un instrumento creado por Dédalo Se dice cue
jurite a Cocalo, Dédalo siguid dedicandose a la construccion, hacieéndose cargo
de un embalse en el rio Alabon, unos bafios en Selnunte, una fortaleza en
Agrigento, ¥ una terraza para el templo de Afrodita en el monte Enx. Dédalo,
comg se ha diche, en la tradicion posterior es considerado el nventor por
anfonomasia, el supremo creador de instrumentos. De hechg, vacid los ojos de fas
estatuillas por primera vez y separG sus piernas para dar sensacion de mayor
movilidad.

Ei laberinto

Con respecto al mitico labeninto cretense sobre el que tanic se ha escrifo seria
muy commplejo, en un breve trabajo como éste, analizar las muchas hipdiesis que
sobre €l se han barajado De ia varias interpretaciones que de &l se han dado,
escojo, para entrar en matenia, {a de Laurc Zavaia, por ser la que de una manera
directa puede relacionar esta forma simbdlica de construccion. con ciertas
caracteristicas del héroe, y en consecuencia del artista.

La idea de leberinte puede ser empleada como analogia de un recorrido en
busca de sentido, ¥ por lo tanto como una metafora de la misma actividad
humana. Cualquier blsaueda, cualquier secuencia, cualquier trénsito por el
tiempo v el espacio puede ser concebido como laberindico en {a medida en
que presenta obstaculos, generz disgreciones y posibiiita fa feracion
involuntaria de quien efecta el recorido...

... el laberinto propicia las disgreciones, multiplica fas incerfidumbres Es un
monumento a la duda en el trayecto, a la sibita potestad de lo inasible. Es fa
forma por exceiencia de la formutacion de hip&lesis. .

La precision de la inceridumbre posmioderruidad, vida colidiana y eseritura lauvro Zavala Universidad
Autdnoma del estado de Méxice México, 1898 p.61

En el subsuelc del liamado palacio de Cnosos no se han encontrado vestigios de
galerias subterréneas que iustificasen la exsstencia de unos falsos dispositivos
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para mantener vivo el mito del Minotauro, cada dia adquiere mas fuerza |a :dea de
que los palacios minoicos fueron santuarios de caricter funerario, en los que se
realizaban los sacrificios de los toros, despugs de jugar con ellos, dentro de!
contexto de una ceremonia funebre, consagrada a un persengje rlustre, que
entraba en el laberinto. es decrr. en el inframundo, siguiende la opinidn de
muchos especialistas en el iema, y en especial, la de Kristensen, autor de la
ecuacion Labyrinth = Unterwelt.

Posiblemente, en su despedida se bailaria una danza de vida-muerte, semejante
a la que interpretaron los jovenes atenienses en la playa de la isla de Delos,
acempanando a Teseo, después de que éste matase al Minotauro vy sailiera del
Laberinto con la ayuda de Ariadns, personaje que en este miio juega el papei de
la esperanza de poder escapar del mundo de las tinieblas. Dicho baile se
denominaba gerands {grulla) ya que en é! se seguian las circunvoluciones gue ias
grullas frazaban en la arena al posarse en ella, lo gue nos indica que los
bailarines, jovenes de ambaos sexos, con las manos cogidas, seguian una serie de
circulos concéntricos quea hacian y deshacian en el transcurso de una danza que,
posiblemente, significaba la enfrada y salida del mas alla).

Hemero habla de una pista de baile (choros} que Dédalo construyd para la beila
Ariadna y esta noticia nos lleva a pensar que era una danza frecuente y vinculada
con e} laberinto del que también fue autor el mismo ingenioso persenaje. Figuriilas
cerdmicas en las que se representaron los juegos con el toro, asi como a
danzantes en corro, han sido halladas en los tholoi {sepuituras cupuliformes) de
la llanura de Messara (zona meridional de Creta), lo que demuestra que dichos
juegos con los astados, antes de su sacrificio, asi como ios bailes finebres, eran
ceremonias que se celebraban en los sepelios de los difuntos notables del I
milenio a.C.

En cuanto al [aberinto, en si mismo, hay que decir gque tuve y sigue teniendo una
larga vida, real, decorativa y psicolégica. Como Ludus Troiae, reaparecié en
Roma, en l2 época de Augusto. En este juego de caballeria, dividida en dos
escuadrones, ios experios jinetes, a lomos de cahallos adiestrados, repetian las
circunvoluciones que, supuestamente en tomo a la pira del difunto, hacia la
cabaileria troyana. Esia ceremonia ecuestre aparece descrifa en [a Eneida
cuando se hace alusidn al juego funebre celebrado en honor a Anguises. Su
presencia puede documentarse mucho antes de esa fecha en la decoracion de un
vaso etrusco de Tagliaiella, del siglo Vit a.C. y mucho después, en el siglo il d.C.,
en la basa de fa columna de Antenino Pio (Giardino de la Pigna, en los Museos
Vaticanos), donde se representa en una de las caras |a apoteocsis de Antonino Pio
y Faustina y, en ofra, los gjercicios, en circulo, que realizd 13 caballeria en su
homor en ei transcurse de sus honras finebre. Y esto por poner tan sélo dos
embleméticos ejemplos. Mas tarde, ya como motivo omamental aplicado a la
jardineria, hizo su presencia en los jardines del palacic de los Flavios en el
Palatino y, siguiendo rutas diversas, llegd hasta Inglaterra, donde ha jugado a la
perfeccion, y a través del tiempo. su papel de misteriosa sugestion ofreciendo una
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facit entrada y una problematica salida, en los parques donde se construia
valiéndose de altos y manipulados arbustos Como sefializacion de un lugar
funesto aparece, también, en algunos de los Hamados petroglifos gafiegos vy
nermandos, en forma de circulos concéntricos (o covifas) grabados en las rocas;
v, mucho mas tarde, reaparecit en los lugares cenirales de varias catedrales
europeas, comg s con &l se tratara de fijar un arcano mundus o via de
penetracién subterranea hacia ef ceniro de |z tierra, concebida, generalmente, por
la mente humana como espiral descendente

3i estas nuevas hipdtesis se confirmasen, habria que dar un giro totai a ia vision
que del mundc de! mas alld tuvieron los antiguos cretenses, por cuanto los
paiacios-santuarios tendrian que ser considerados como centros eminentes no de
1a vida politica, sino de ta espiritual, tal vez regidos, como ya se ha apuntado, por
un sacerdocic que hacia acopos de riquezas v que, de algin modo, controlaba la
produccién agricola de su entorno. Esta circunstancia Henaria de sentido el fresco
de las ofrendas que decoraba la pared de!l llamado corredor de las procesiones.
Iguaimente se justificaria la presencia de esa da-pu-ri-to-jo-po-ti-ni-ja (Sefiora del
laberinto}, citada en las tabiillas micenicas, cuya cratofania bien pudiera ser una
columna negra (hecha con un meteorito) y que no seria otra que la diosa madre
mediterranea, en su faceta ds protectora de los muertos, como mas tarde lo fue
Deméter, la diosa de la tierra. El hecho de ser la protagonista de uno de los méas
importantes mitos de vida y resurreccidn hasta permite aventurar que Coré o
Perséfone fue, en un principio, un desdoblamiento de s/ misma, en ef mundo
infernat.

G d'Adda, historiador del siglo XIX afirma que en el "laberinto verdadero” las
lineas nunca se superponen; pero eso es inevitable, debido & que los primeros
laberintos construidos estan dispuestos sobre superficies planas a fin de formar
un "entramado” a cuyo través se puede caminar efectivamente hasta que se
alcanza el centro, mientras que las representaciones, ya sean talios de roca o
dibujos, son meramente réphcas de las formas construidas. Los laberintos
construidos de mayor antigliedad pueden referirse a la cultura megalitica, v
aparecer como alineaciones de piedra en Finlandia y en Suecia. Los famosos
ejemplos medievales estdn incrustados en los suelos de las catedrales; habia
gjemplos en Amiens, San Quintin v Rheims, y de los que todavia existen, el méas
notable es el de Chartres (Fig.2), con una senda de alrededor de ssiscientos
cincuenta pies de larga, gue ronda y ronda hasta que se alcanza el centro.

En el caso de un laberinto en St. Omer, hay templos, animales y poblados
pintades en el camino vy el Templo de Jerusalén esta en el centro. Lethaby dice
que los iaberintos franceses “parecen haber sido Hamados Iz legua o e Camino
de Jerusalén; estaban colocados en la punta oeste de la nave y las gentes hacian
una peregrinacion de rodilias, siguiendo el camino hacia el centro, al cual se dice
que se le lamaba Sancta Ecclesia o Cielo”. De los numerosos ejemplos ingiesss
cortados en césped, es de gran interés el hecho de que a uno se le llame por ef
nombre de "Troy Town" Los eiemplos itallanos de laberintos de pavimento en
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rig.2 Der. : Antigua moneda cretense. 1zq. : Disefio de la catedral de Chartres.
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Ravena Roma, Pavia etc, son descendientes, a través de los pavimenios vy
gemas romanos de las representaciongs del labernnto de Dédalo que aparecen
en las monedas cretenses £l motivo sobrevive en el arte folkldnico onental  El
dibujo de Villard de Honnecourt es wdéntico al laberinto que aparece en e mapa
de Creta de Hereford, inscrito Labanntus id est domus Dealli, y el de Amiens fue
inscrito Maison de Dedalus En Pavia el Minotauro esta representado en el vortice
en la forma de un centaura.

En grabados sobre dédalos y labenntos de Leonardo vy de Durero sus nombres
estan inscrtos en los centros de sus disefios, en Amiens ¢l centro del labernto
estaba ocupado por una efigie del arquitecto de la catedral, y similarmente en
algunos oiros gjemplos identificados por inscripciones. Como Hahnloser dice, estc
implica una apoteosis del arquitecto, por asimilacién a Dedaio, el constructor
original y el dnico arquitecto mitico cuyo nombre era familiar a los constructores
de la Edad Media.

Sobre el mito del héroe

El mito gjemplar donde pueden guedar patentes las analogias entre las formas
ritvales y cierias caracteristicas del espiritu creador, es el de la aventura del
héroe, v estd conformado por un modelo nuciear que mmplica la separacién del
munde, fa penetracién a alguna fuente de poder y un regreso a la vida para
vivirse con mas sentido,

El medeio arquetipico del héroe estd acompafiado de una figura futelar o
guardiana que le facilta reahzar las tareas sobrehumanas a las que ha de
enfrentarse.

De acuerdo a los postulados jungianos esta figura es un representante simbadlico
de la totatidad de la psique, {a mayor identidad que proporciona la fuerza de la
que carece el ego personal. Su contenido primerdiat es desamoilar ia consciencia
del ego indwvidual.

Parz la mayoria de la gente e} lado oscurpo o negativo de la personalidad
permanece oculio en el inconsciente. Por el contrario, el héroe, al igual que el
artista tiene que percibir que existe la sombra y que puede exiraer fuerza de ella
Tiene que llegar a un acuerdo con sus fuerzas destructivas si quiere ser lo
suficientermente fuerte para vencer al dragén.

Ya Juan Garcia Ponce, en su ensayc F arfe y lo sagrado, nos dice -

‘Lo sagrado, aun al manifestarse, se halla siempre cerca de lo oscuro, en
ese lado iracional y muchas veces voluntariamente perdido, dentro de fas
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verfienies que forman el coniexto dlfimo de iz vida, cuyas profundidades
resulta dificil traer a 12 luz, a pesar de que o precisamenie porgue son todo
luz y su reflejo nos deslumbra hasta la ceguera, Significativamente una gran
parte por lo menos de las fuerzas que determinan el nacimiento de la obra de
arte y por fanto de tas obras mismas en lo que tignen de mas cercano a sus
origenes, al fundamento

dgiimo sobre el que descansa su radiante transparencia, la parfe de sus
oscuridad que se convierte en luz y 5e hace comunicable, que se fransforma
en una palabra en lenguaje artistico, no s& encuentra lejos, en mi opinién de
esas profundidades.”

Apariciones (anfologia de ensaycs) Juan Garcia Ponce Letras mexicanas, Fondo de
Cultura Econémica, México, 1984 p 361

La introversidn voluntaria utilizada tanto por el héroe, como el genio creador,
puede resultar en una desirtegracidn més o menos completa de la inconsciencia,
pero st la personalidad es capaz de integrar las nuevas fuerzas, se habra
experimentado un grado cast sobrehumano de autoconsciencia de conirol
dominante. Este es un principio basico en las tradiciones orientales y ha sido
también el camino de muchos espiritus creadores de QOccidente. No puede
describirse como una respuesta a una llamada especifica. Es mas bien una
negativa deliberada y aterradora a dar ofra respuesta que no sea la més honda, la
mas rica vy la mas alta a2 la demanda todavia desconocida de un vacio interior en
espera , una especie de golpe total, o rechazo a los términos que ofrece la vida,
como resultado de lo cual una fuerza transformadora lleva el problema & un plane
de nuevas magnitudes, donde repentina y finalmente se resuelve.

Salir de los limites del territorio tribal, de la sociedad, implica penetrar unz zona
gue puede estar piagada de peligros naturales o sobrenaturales en forma de
demonios, ogros, serpientes, efcétera Entrar en dicho territorio implica atravesar
una zena de umbral, llamada por antropdlogos y psicdlogos como zona liminal.
Una leyenda como la del “Principe Cinco  Armas”™, reencarnacidn anterior de
quien después seria Buda, puede ilustrar un cruce tipico de umbral :

Preparade por un gran maestrc militar y provisto de cinco armas, el principe es
sorprendido en el camino al encuentro con su padre, por el Ogro Cabelio
Pegajoso. No se deja amedrentar por éste y va tratando de eliminarlo con cada
una de sus cinco armas, mismas gue se van pegando en el cabello del ogro.
Desprovisto de eflas, anuncia echar mano de si mismo, amenazando al ogro de
destruirlo por dentro si éste lo come, pues declara que en su interior hay un gran
rayo, una sexta arma, invisible y sin nombre, el trueno divino, el conocimiento del
principio frascendente, que esid detras del reino fenoménico de los nombres y de
las formas. Si no permanecié atrapado, fue porgue pudo recordar que ser era ser
libre siempre.



Otro glemplo de penetracion en zonas de umbral, ¢ lo que es mas, en el
nframundo (catdbasis es el término que reflere ese descenso) para salr
victorioso de él, lo encontramos en el mismo Teseo de nuestre nito de Dédaio vy
el labennto

Teseo, el gran héroe ateniense, adalid de la libertad, simbolo dei triunfo de la
democracia sobre el imperio del miedo y de la barbane, aparte de salir del
laberinto, es protagonista de ofros dos episodios de catabasis y de resurreccion.
El pnmero transcurrié durante la travesia a Creta y segun la versidn gue sosienia
que habia sido el propic Minos el gue habia ido a cobrar el fributo de los jévenes
hasta Atenas. Enamorado de Peribea, la prometida de Teseo, se permitido
acosarla La joven Hamd en su auxilio a quien estaba destinado a ser su esposo,
quien desafié al rey cretense poniendo en duda su poder y diciendole que,
aunque fuese hijo de Zeus, su nobleza no era menor ya gue él era hijo de
Posiddn. Minos se irritd terriblemente ante la osadia del joven y recurrié a su
padre celestial para que con una sefial contundente demostrase su filiacién. Al
punto, un reldmpage desiumbrante rasgd el cielo, legitimande la divina
genealogia det agraviado quien, en venganza, retd & su vez a Teseo, arrojando
una sortija al fondo de! mar para que éste alli la encontrase, si, como decia, era
hijc del propio Posiddn

Teseo, sin dudarlo, se trd al mar y buced entre las olas Pronto se le aparecieron
unos deffines encargados de conducirle al palacio de su padre Alli, Anfitnite le
recibid con toda clase de honores, le regald una diadema de oro y ie entregé Ia
sortija con ia que $e presentd ante Mincs, sin haber sufrido el menor dafo en su
descenso al inframundo marino. Este episodio se hizo famoso y se convirtid en
motivo de inspiracidn para los pinfores y ceramistas griegos que lo representaron
en muchas de sus composiciones. Asi se sabe, por Pausanias, que Mikdn lo
habia pintado en el llamado Teseion de Atenas y, por otro lado, tenemos varios
vasos aticos, decorados por Eufronio, en los que se repite este mismo tema. Con
estos antecedentes cabe pensar que la escena de una zambuliida en picado, en
el mar, desde una roca, tal y como aparece en una tumba de Paestum, llamada
por esta razén del tuffatore (Fig.3), o en la etrusca conocida con el nombre de
tumba de la caza y de ia pesca pueda estar relacionada con este pasaje
protagonizado por Teseo, simbolo, en definitiva, de una segura resurreccion, Este
tema, mas o menos atterado, se maniuve a fravés del iempo reapareciendo en
narraciones difundidas por Europa, entre ias que sobresale ia siciliana conocida
con el nombre de Cola de Pez (Cola di Pece) v de la cual se hizo eco el poeta
Schiller en el Buceador, unc de sus més hermosos vy dramdticos poemas
Asimismo, este tema del nadador gue, una y olra vez, se ve obligade a
zambullirse en las profundidades del océano es muy frecuente en las canciones
populares griegas. Generalmente, el final suele ser feliz, aungue no faltan las
versiones en las que, por retos continuados, la repeticion de la hazafa acaba sin
el regreso del protagonista ¢ héroe, tal vez recordando la temeridad de Tesec,
que tantas veces desafid a la muerte.
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Fig.3 {f fuffatore



Teseo bgjo también a los mnfiernos acompahadoe de Pirotoo con la intencidn de
conquistar & la propia Perseéfone Su  desafiante proposito trgjo como
consecuencta que Hades les dejase clavados en los asientos que les ofrecio
simuiando, en un principio, una cordial acogida Cuando Heracles, hérce que
también descendié a los infiernos, quiso liberarlos sélo obtuvo licencia para salvar
a Teseo quien, pese a todo, dejd parie de su cuerpo pegade a la sila, tal fue el
esfuerzc que tuvo que hacer para levantarse de ella. mientras que Pirotoo guedd
para siempre sentado en la silla del olvido

Segun Jung, los pelgros psicoldgicos, a través de los cuales eran guiados los
hombres de generaciones anteriores, por medio de simbolos y ejercicios
espirituales de su herencia mitoldgica y religiosa, deben enfrentarse sin ayuda, en
absoluts soledad por el hombre moderno, para guien todos los dioses y demonios
han sido racionalizados como inexistentes. Prodigic y responsabilidad mayor s
para ef artista, conservar latente esa herencia mitolégica; solo mediante ella pue -
den afrontarse exitosamente los peligros que constantemente lo asaitan durante
su ejercicio creador la incerhidumbre, las tentaciones del éxito, el poder, el
dinero, a fravés de las multiples rostros que pueden adquirir para alejarlo de la
verdad.

En cuanto a la ncursién del héroe zonas de peligro, Juan Garcia Ponce, dice en
su ensayo Ef arfista como héroe que et arlista comemporaneo, al enfrentarse a las
problematicas de su destino, no las disminuye, si no que penstra de lleno en
elias. En dicho ensayo, Garcia Ponce habla del papei de! arlista como héroe en
un época especifica : la nuestra. Habla como dentro del arte el creador ha pasado
a ocupar un lugar central, no sélo porgue impone su presencia en sus mismas
obras, apareciendo como rector y critico en vez de dejartas actuar por si mismas.
sino poraque su propia figura aparece como héroe con significativa frecuencia.

La eleccitn del artista como héroe, heredada del romanticisme, determina su
manera de vivir y experimentar la realidad, en un intento desesperado de
restaurar el equilibrio entre vida y espiritu en un munde sin Dics, v es una
eleccion relativa que ni siquiera cbedece a un llamado, sino muy probablemente
a factores circunstanciales que lo orillan a asumir su condicién particular. Asi o
ejlemplifica Garcia Ponce, en la obra Docfor Faustus, de Mann, deonde Adrian
Leverkithn, es perfectamente consciente de su condicion tragica v acepta el
sacrificio de su vida: para obtener del diablo el poder de crear, a cambio
renuncia a vivir y amar.

Hay sin embargo, una solucion que Garcia Ponce ubica al interior de 1a obra del
mismo Mann, menos radicat, v que & mayor parte de los creadores contem-
poréneas han elegidc para poder plantear en sus obras el carécter problematico
de nuesiro tiempo: la que escoge la ironia para crear una distancia
indispensable y buscar un eguilibrio entre las fuerzas vitales y las del espirity,
mediante el humorismo (al menos, en el caso de la literatura) Ese humorismo,
tomo cuerpo en un forma del arte - la parodia
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Continuando con ef analisis del papel del artista como héroe, en la obra de Mann.
Garcia Ponce deduce que noc hay respuesta alguna mas alla de la forma : pues.
sin dejar de afirmar le condicidn tragica del hembre, e! mismo creador, engide
como héroe, no encuentra mas que en el arte, la forma, la Gnica posible
respuesta al problema de la realidad.

Herreros y alquimistas.

Retomar los estudios de Mircea Eliade, sobre las mitos, ritos vy simbolos de los
oficios de minero, metallrgice y forjador implica ja comprension del hombre de las
sociedades arcaicas con respecio a ia mafera, de las aventuras espirituales en
ias que se vio comprometido cuando descubrid su poder de cambiar el modo de
las sustancias.

Esa caracteristica es también inherante al alfarero primitivo, asi como 2 cualquier
creador pléstico de nuestros dias. Los proximos parrafos centraran sin embargo
su atencién, solo en los hombres relacionados directamente con los minerales,
pues estos participan del caracter sagrado de la Tierra, tal y como adn a
principios del siglo XX se creia entre diversos grupos humanos en Africa, Siberia
& Indonesia, tal como debid vivirse en los primeros capitulos de la historia y por
supuesto, en los fiempos miticos.

Si los minerales crecen en ef intericr de la Madre Tierra, la metaiurgia adquiere un
caracter obstétrico, pues el minero y el metalflrgice precipitan su ritmo y
crecimiento, colaborando en la obra de la naturaleza. El hombre, mediante sus
técnicas, va sustituyendo al tiempo, va remplazando su labor.

Si el universo mentat del minero difiere de aquel del herrero, del metaldrgico, y
por supuesto del alquimista, hay un hilo conductor que a todos mantiene unidos:
todos reivindican una experiencia magico-religiosa particular en sus relaciones
con la sustancia. { Piénsese que ese factor les es comin al fabricante japonés de
papel o a los héroes cibeméticos del cine de ciencia ficcidn de nuestros dias,
como “The Mafrix” ).

Los ritos de iniciacion de los oficios trabajan con una materia viva y sagrada y sus
labores se encaminan a la transformacion de la maferia, a su “perfeccionamiento”
y “transmutacion”, por eso es que, cuando se cbedece esa mistica, puede
relacionarse un laudero renacentista con un pintor abstracto del siglo XX

Aunque la quimica moderna es una ciencia derivada de la alquimia, pues sus
procesos técnicos se asemegjan, difleren en el momenio en que el caracter
metodolégica de fa ciencia sustituye & la filosoffa mistica de la afquimia. £ mismo
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deverur io ha sufrido ia creacidn pictorica  un afan religioso como et ael Haculio
que pintaba un codice, lo separa de una postura esteticista como la del arte por el
arte en todo caso, si las intenciones ideologicas son sustanciaimente diferentes
imphican siempre una retacidon metafisica con ia materna

E! quimico practica la observacion exacta de los fendmenos fisico -
quimicos ; el alquimista se da a la “pasion”, *matrimonio” v muerte” de las
sustancias, en cuanio a los procesos gue llevan a [a Fansmutacién de la
materia C.G. Jung demostro gue el gimbolismo de ios procesos alguimices
se reactualiza en cierfos suefios y fabulaciones de indwiducs que no sabian
un apice de alquimia, lo que no interesa soio a la psicologia de las
profundidades, sing confirma indirectamente la funcion soteriolégica que
parece constitufiva de la alquimia.

Herreros v algumistas. Micea Eliade Allanza Eddonal Mexicana, Mexico, 1989, p 13

Antes de conocer los procesos de fusion de los metales, hacia los 1200 a.C., el
hombre honrd y iabrd objetos y herramientas gue exiraia de los meteoritos
Provenientes del cielo, estos blogues minerales fenian un mminente caracter
sagrado, lo mismo en Mesopctamia, Creta o Egipto

El descubrmienio de la fundicidn determina el nacimiento de las industrias
agricola y bélica. Hay que sefialar sin embargo. que antes de imponerse en ia
historia miitar v politica de ia humanidad el uso de la herreria, Ia “edad de hiemro”
dio lugar a creaciones de caracter espiritual. Como suele suceder el simbolo, la
imagen y ef nto anticipan. ¥ en ocasiones hacen posibles las aplicaciones
utilitanas de un descubrimiento. Antes de proporcionar un medic de fransporte, el
carro fue vehiculo de las procesicneas rituaies; en Egipto. por gjemple, paseaba al
simbgio del Sol ¢ 1z imagen del dios solar

Sin embargo, el misterio de la metéfora serd conservado a pesar de sus diversas
lecturas, del caracter utifitario o clentificista que adquiera.

La veneracion de una herramienta sagrada por estar hecha del sacrc mineral
proveniente det cielc o de aguel que se extrae de las entrafas de ia Tierra, no fa
podria reducir a simpie fetichisme, & |a adoracion del objeto en si mismo ¥ por si
mismo . |a supersticidn es rebasada por ef respeto hacia un objeto “extrano”, que
viene de ofro tlempo, de otra parte, y por tanto es un  ‘signo dei mas afld”, una
imagen aproximativa de frascendencia al i1gual que o son ahora los objetos
artistices para las sociedades modernas

Si nos remontamos al ilud tempus, at flempo milico que precede al fiempo
historico, recordaremos gque el arte de hacer Utiles las cosas es de naturaleza
sobrehumana, ya divina o demoniaca . Ademas, de acuerdo a Mircea Eliade la
idea de la creacion, como procreacion a consecuencia de la unién hierogamica
enire dos fuerzas divinas implica la comprension de que ia creacion se efectta
mediznte una inmolacién a o autoinmolacion.
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La promocion del sacrificio sangriento en cuanto condicidn para toda crezcion
—tanto cosmogodnica como  antropogénica— refuerza por una parte las
nomologaciones entre el hombre v el cosmos pero introduce ante {0do ia idea de
que |z vida solo puede engendrarse partiendo de otra vida gue se inmela

Hacia el interior de los mitos de creacién, solo se puede animar lc gque se ha
creado mediante la transmisidn de la propia vida (sangre |agrimas, esperma
saliva, alma, efc.). Lo mismo acurre con la autsinmolacion de Marduk para crear
al hombre en el Gilgamesh, o en los ritos de construccién por los cuales se
transfiere €l alma del sacrificado (hombre © bestia) ai cusrpo arquitecténico de!
edificio, 0 en |a transmutacidn obrada per el fuego en ef horno del ceramista.

En resumen, esta idea queda enmarcada en nuestros dias, en el concepto
general de que no es posible crear nada sin sacrificar algo importante, pues fa
vocacion creadora implica el supremo sacrficio de si.

Hay ofra linea mitoldgica que involucra a herreros y alfareros, y tiene que ver con
el gran combate que se libra por |la saberania del mundo, entre un dios celeste y
el dragdn. En la mayoria de las versiones de esie mite el Dics Celeste recibe de
un Dios Herrero las armas para combatir al dragén. En el texto cananee E poema
de Baa!l, el dios Koshar- Wa- Hasis ( el *habil v astuto” ) forja para Baal los dos
garrotes que le dan la victoria sobre Yam Sefior de los mares y de las aguas
subterraneas. En una version egipcia Piah {el Dios Alfarero) forja ias armas gue le
permiten & Horus vencer g Set

La variedad de credos y oficios puede ser infinita, pero traténdose de actividades
que implican la fransformacion de {a matena o !a creacion, hay denorminadores
comunes en fz variedad de sus nios: se impiican estados de pureza, de ayuno
meditacidn. oracion y actos de cuilto. Todas estas condiciones se determinan por
la naturaleza de lgs actividades que se operan. Se frata de introducirse en zonas
0 niveles reputados como sagrados e inviolables; se periurba la esencia vital de
la materia y los espiritus que la rigen; se entra en contacio con una sacralidad
gue no pertenece al universo religioso familiar.

La masstria en su oficio, el ingenio y el poder creader han vinculadoe a alfareros
herreros, arquitectos y poetas en un ascendente vertical con las fuerzas
cosmogonicas y tellricas; en el plane horizontal con chamanes, soberanos vy
sumo sacerdotes. En algunas scciedades nclusg, el herrero ha desempefiado el
papel de geneslogista o bardo.

Apoyados en estudios de mitdgrafos, historiadores y etndlogos, pedemos hablar
de fuertes eslabones que unen a los “duefics del fuego® chamanes, herreros,
reyes miticos ( come los fundadores de dinastias ). arquitectas, urbanistas, bardos
y cronistas.

Para establecer la logica gue da estructura a esta “genealogia”, comenzaremos
hablando en e siguiente orden, de la relacion enire el fuego vy el clraman, fa del
chaman con la industria del metal, la del herrero con el héroe civilizader, y de
como este se apoyo en hemeros y arquitectos, o bien en su propio ingenio y
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talentos, para hablar finalmente del carater del barde y cronista gue ha tenido =l
nerrerc en algunas sociedades

{Es en el siguiente inciso dende se abundaran ics aetalies sobre (os nwales y el
caracter sagrado de los oficios y la investidura sagrada del flacuiio o pintor en el
México prehispanico).

Comencemos entonces hablando por el fuego

De acuerdc a los estudios de Mircea Eliade, el primer alfarers que consiguié
gracias a las brasas endurecer censiderablemente las ‘formas’ gque habia dado a
la arcila, debid sentir la embrniaguez del demiurgo : acababa de descubrir un
agente de transmutacion. El fuego se declaraba como un medio para hacer las
cosas “mas pronto”, pero también servia para hacer algo distinto de lo que existia
en la naturaleza, y en consecuencia pedia considerarse una fuerza magico -
religiosa. Be ahi que las sociedades mas arcaicas imaginaran zl especialista de lo
sagrado o chamdn, como un “sefior del fuego”, fuera gue este iocara
impunemente las brasas o bien que produjera en su cuerpo un “calor interior”,
ambas acciones lo hacian repasar la condicion humana para participar de la
condicién propia de los espiritus.

Etmoldgicamente, las concepciones magico religiosas quedan emparentadas en
muchas lenguas con el significado literal de calor. quemadura, etc
Anecddticamante, en la relacion que guarda lo divino con e fuege, hay gue
recordar que en el Antiguo Testamento, Jehova se le aparece a Moisés como
zarza ardiente.

En infinidad de pueblos arcaicos, también los herreros son considerados como
“sefiores del fuego”. Por dar un glemplo, entre |os yakutas de Morteaménca existe
un proverbic que cita ;

E! primer herrerro, €l primer chaman y el primer aifarerc eran hermanaos de
sangre. El herrero erza e mayor. v el chaman estaba enfre los dos. Esio
explica que el chaman no pueda provocar la muerte de un herrerrc

i, p 73

Los herreros ocupan un rango especial bastante elevade en muchas sociedades
arcaicas: su oficio no es considerado comercial, sino que se trata de una vocacién
o transmisidn hereditana. que impiica secretos de iniciacidn. La solidaridad entre
las artes del chaman y de! herrero aparece igualmente en los argumenios de
cliertas iniciaciones chamanicas Estos argumentos implican gestos, herramientas
y simbelos gue pertenecen a la esfera del herrerc El herrerc, al igual que 2l
chaman, domina el fuego. pero ademas forja las armas de los héroes, material y
magicamente. En términos generales, {os herreros ne ponen sus poderes al
servicio de la magia negra, y muchcs gozan de renombre como chamanes
bienhechores El hierro hace eficaces a los amuletos y es ademdas utilizado en
operaciones curativas Hay poblaciones africanas donde las mujeres usan anillos
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de hierro alrededor dei cuslio v 1os brazos. pues se supone que iales objetos
procuran su fertihdad v dan alivio a sus nifcs enfermos

Son de especial considerzcién los reiatos segun tos cuales Genqis - Khan era en
un principio un simple heremo.

En cuanto a ia relacién de los herreros divinos con los héroes civilizadores,
podemos referimes a ejemplos de la fradicion oral y escrita de la India e
Indonesia segun los cuales los herreros fueron creados por iz intervencion de
Brahma, que ademas les dio la fuerza mistica necesaria para su oficio También
de acuerdo a estas tradiciones existe una fraternidad mistica con los scheranos.
que les da una posicidn social priviiegiada. Entre ciertos grupos de [a zona
meridional dei Congo el maestro herrero es ademas fundador del pueblo vy su
oficic es hereditario; incluse hay grupos donde el fuego sagrado nacional se halla
a cargo de un sacerdote-herrere. La situacidn privilegiada del herrerc africano v
su funcidn religiosa se explica en los mitos cosmogdnicos y los mitos de origen.
Estudios etnoldgices hechos por Marcel Griaule y sus colaboradores nos orientan
con clandad sobre la mitologia del pnimer hemrero enire los dogones del circulo
cultural del Volta. La profesion del herrero dogdn es muy estimada y sus
herramientas ocupan un lugar importante en el culto, ya que &l Primer Herrere es
figura esencial de la mitologia por haber recibido del Dios supremo las muestras
de los principales granos cultivables gue colocd en el interior de su maza,
suspendiéndose iuege de una cadena de hierro para descender = a tierra.

A partir de mitos como este es que se cree que el herrero mitice haya aporiado
las herramientas necesarias para el cultivo del suelo y se haya convertido per tal
en héroe civilizador. colaborador de [a obra divina de la creacién, quedando asi
vinculado a la sacralidad de Ia Tierra, tal como lo estén los alfareros.

L.a tarea de los herreros, a! interior de estas tradiciones de conocer y recitar sus
genealogias, los hermana no sdlo con el chaman, sino también con el poeta.

El cardcter sagrado del oficio del herrero las mitologias y genealogias de que es
guardian, asf comg su solidaridad con chamanes y guerreros, ha sido Hlamado a
ocupar un lugar en [a creacién y difusién de la poesia épica.

En cuanto se refiere al herrero mitico como arquitecto y artesanc de los dicses, se
tiene versiones de mitos donde algunos dioses gquedan emparentados con
Dédalo. En la mitologia ugaritica, Kdshar modela los arcos divinos, dirige la
construccion del palacio de Baal y equipa los santuarics de las demas
divinidades.

Ademés de la aciividad genealcgista del hemero, Eliade hace unz breve
expoesicion etimoldgica que lo vincula con el cantor y el poeta:

En los textos ugaristicos los canteres se llaman kofarat La solidaridad entre
gl oficio del hewero y of canto queda claramente de manifiesio en el
vocabulario semitico : el drabe g-p7, “forjar, ser hemero®, estd emparentado
con los términos hebreo, siro v etiope que designan la accién de “cantar.
entonar una lamentacion finebre”™ Es indtil recordar la etimologia de la
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palabra poeta. del grieqo podtés “fabncante”, “hacedor. v 1a vecmad
semantica de arfesano” vy artista - B} sanscrito &24sh. “fabricar, se uhliza
para expresar la composicion de ios canios del Rig Veda. Eb antguc
gscandinavc  fotha-smiifr, ‘cancidn-herrero”  y el término  renano
Reimschrried, “poetastro” subrayan aun més claramente los lazos intimos
existertes entre a profesion de herrero y &l arte del posta ¢ del masico.
Segln Snomi, Ochin y sus sacerdotes se ilamaban “forjadores de
canciones

ihid, p 94

L os lazos entre el arte del herrero, ias ciencias ocultas, la alfareria y el arte de la
cancion y la poesia tienen como comin denominador la sacralidad del metal (y
por consiguiente e! caracter ambivalente, excéntrico y misterioso de todo trabajo
de minero y metaldrgico). La mitologia del home faber arrcja datos para la
construceién del aure magica de la herramienta fabricada asi como el prestigio
excepcional del artesano y del obrerc metallrgico en todas las mitoiogias de los
pueblos histdricos indeeuropeos de Oriente Préxime y Egipto. La wvictoria
mitologizada del homo faber anuncia su supremacia en las sociedades
industrizles posteriores y radica en la iImportancia extracrdinaria de ia fabricacién
de una herramienta. Tal fabricacién conserva durante muy largo tiempo un
cargcter magico o diving, pues toda creacion o construccion ne puede ser de ofra
naturateza gue sobrehumana. Si bien los herreros humanos imitan los patrones
divines, en el plane mitoldgico 1a accion de imitar se ve desterrada, en beneficio
de la importancia del trabajo de fabricacidn, la capacidad demidrgica del cbrerc
la apoteosis del faber, del creader de objetos

Ya para finalizar este inciso se hard, de acuerdo a las teorias de Eliade una breve
exposicién de ciertos simbelismos v operaciones alquimicas y [a relacion gue
guardan con los simbolismos y técnicas vincujadas a los procesos de la Materia .

La “conquista de la materia” pude comenzar en el paleolitico, es decir, tan prontc
eomo e hombre consigue ro sélo fabricar, sino deminar ef fuego vy utilizarte para
madificar los estados de la materia Ciertas téenicas como la agricultura v la
cerdmica eran al mismo tlempo misterios, pues implicaban por una parte ia
sacralidad del Cosmos, y por otra eran ransmitida = fravés de Iz iniciacion.

Los modernos somos incapaces de comprender o sagrado en relacidén con la
matena, el range mas alto gue nos relaciona espirituaimente con ella, en tode
cas0 permanece en el plano de lo estético.

Para el pensamiento simbdlice, el mundo no solo estd “vivo”, sino también
“abierto” ; un objele no es nunca tal cbijeto y nada mas, sino que es también
simbclo o receptaculo de algo mas, de una realidad gue frasciende el planc del
ser de agquel cbjeto. Importa particularmente subravar la posibilidad ofrecida al
hombre de las sociedades arcaicas de insertarse en lo sagrade medante su
propio trabajo, su calidad de homo faber, de autor y manipulador de herramientas
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Estas experencias primordiaies se han conservado y iransmitidco durante
numercsas generaciones gracias 2 Ios “secretos cel oficio”; cuando la
expenencig global del mundo se medifico come consecuencia de las innovaciones
técnicas y cuiturales consecutivas a la instauracién de la civilzacidn urbana las
experiencias primordiales vinculadas a un Cosmos sacralizad0o s& reanimaron
periddicamente por medio de las iniciaciones y ritos del oficio

En cuanto al nacimiento de la alquimia, sin duda nunca se conoceran 1as causas
histéricas que [a originaron. pero resuifa dudoso que se haya censtituido como
disciplina autdnoma a partir de las recetas para imitar ¢ falsificar oro La
transmutacion. meta principal de alquimia alejandrina, no era en e! estado
contempordneo de la ciencia ningun absurdo. pues la umdad de ja materia era un
dogma muy antiguo de 1a filosofia griega, pero resulta dificil creer que ia alquirnia
haya surgido precisamente de las expenencias llevadas a cabc para convalidar
ese dogma y demostrar experimentalmente la unidad de la materia Por otra parte
cuando el espiritu griege se aplica a la ciencia da prusgbas de un sentido
extracrdinario de observacion y razonamiento; lo que precisamente llama la
atencién en los textos alquimicos griegos es la falta de interés por los fendmenos
fisico- quimicos. es decir la ausencia de espirntu cientifico.

Si por consiguiente, la alguimia no nace del deseo de falsificar oro, ni de una
técnica clentifica griega, es probable. que mas que [a vigja teoria de fa unidad de
la materiz, haya sido la concepcién de la Madre Tiera, portadora de minerales-
embricnes, la que cristalizd la fe en una transmutacion artificial ; es decir
verificada en un !aboratono Fue probablemente el encuentro con ios simbolis-
mos, las mitologias y las téchicas de los mineros, fundidores v herreros io que
seguramente dio lugar a las operaciones alquimicas. Pero scbre todo fue sl
descubrimiento experimantal de [a susfancia viviente, tal come era sentida por los
ariesanos, el que debid jugar el papel decisivo. Efectivamente, es la concepcion
de la vida compleja y dramdtica de fa Maferia lc que constituye la ongnalidad de
la alquimiz en refacién con la ciencia clasica. Existe, pues, fundamenic para
supcner que la experiencia de ila vida dramédfica de s Maferia fue posible
precisamente gracias al conocirniento de los misterios greco- orientales.

La esencia de la iniciacion de los misierios residia en la participacion en ia
pasion. muerte y resureccion de un dies. £l sentido v ia finalidad de los Misterios
era la transmutacion del hombre . por la experiencia de la muerte y la resureccion
iniciaticas, el mistico cambiaba de régimen cntoldgico.

La transmutacion, la opus magnum que conducia a la Piedra Fifosofal. se obtiene
haciendo pasar la Materia por cuatro fases denominadas segun los colores que
toman los ingredientes { nigredo, albedo, cifrinitas, rubedsc y a veces virdilas y
cauda pavonis).

Mas adn, es el drama mistico de Dics —su pasion, su muerte, su resurreccion—
lo que se proyecta sobre la materia para transmutaria. En definitiva, el alquimista
trata 2 la Materiz como el Dios erz tratade en los Mistenos ;| [as sustancias
minerales “sufren”, “mueren” “renacer’” a un nuevo modo de ser | es decir. son
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transmutadas Jung ha llamado 1a atencién sobre un texto de Zosunmo en el cual ef
célebre alquimista refiere una wvisidn gue tuvo en suencs un personae de
nombre lon ie revela que ha sido perforado por la espalda. cortado en pedazos
decapitado, chamuscado, quemado en =i fuego, y que ha sufrdo todo eso ‘a fi
de poder cambiar su cuerpo en espirtty’ Al despertar Zosimo se pregunta si todo
lo que ha visto en suefics no esta relacionado con el procesc alquimice de |a
combinacion dei Agua, si lon no es ta figura, la imagen gemplar del Agua Como
Jung ha demgostrado, este agua es el agua permanens de 1os aiquimisias, vy sus
“torturas” por el fuego corresponden a la operacion de separatio

La descripcion de Zosimo presenta sorprendentes analogias con las visiones de
iniciacién de los chamanes, y en general con el esqueme fundamental de
iniciackén de todas las sociedades arcaicas. en el que el nedfilc es sometido a2
una serie de prusbas que simbolizan la muerte y la resurreccion.

Si los alguimistas proyectan sobre la materia la funcidon de iniciacion del
sufrimiento, es gracias a sus operaciones, asimiladas a la “tortura”, la ‘muerte” v
la ‘resurreccion” del mistico que la susfancla adguiers un modo de ser
trascendental - al hacerse "oro”, se hace inmortal.

La mayor aporiacion de iz algumia entonces, es que g ‘vida de ia Materig' no
esta va definida en términos de hiercfanias “vitales”, como en la perspectiva del
hombre arcaico, sine que adguers una dimension “espiritual” dicho de otro
modo, al asumir 1a Materia la significacion del drama y del sufnmiento asume
también el destino def espintu

El tiempo como imaginario

Este inciso abordara e! tiempo de las edades iilicas, caracteristicas de los
tiempos originales y Gitimos del universo y el caiendario como una concepcion
divina, asi como la analogia de esta concepcidn con la de personges
carismaticos que han detentado poder politico y religioso. De como el tiempo ha
sido registrado en los libros sagrados, como ha sido abordado por algunos
doctores de la iglesia, pensadores y poetas medevales altemando su
concepcién de mitica a histdrica y finalmente politica. De [a medicidn del tiempo v
sobre todo, del calendario como objete.

En cuanto al tiempo y al arte contemporaneo, podemos referrnos a Reland
Barthes Barthes habla de estios de escritura gue ocuitan y revelan al mismo
tiempo vy los define como “grado cero de la escrifura.” De la misma manera. Ia
obra de muchos pintores contemporaneos puede considerarse coma “grado cero
de la pintura”. donde se usa ig energia cinética y su potencial, activacion o man-
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festacion. Los origenes de fa energia cinética nos remiten a dos conceptas
suefics y movimiento. Un suefc es una creacidn visionaria de la imaginacién que
la mente iImbuye de sentido ; el movimiento de la pintura se sctiva sdlo a través de
los ojos del espectador. Luego entonces, la obra pléstica es de alguna manera la
imagen congelada de un suefio, de un instante, o bien de una sucesion de suefios
o de instantes. As{, podriamos decir que Ia produccidn plastica contemporanea es
una suma de cronografias © gamas de momentos derivados de una sintaxis del
gesto esculpido en el saturado tiempo presente de Iz 1ela FEl siglo XX en
consecuencia, podria definrse como un siglo de densidad extrema, en la que
cada imagen representa un fragmento de tiempo desplazado y cada imagen una
connotacidn del movimiento temporal & los objetos artisticos son  entidades
autorreferenciales que proporcicnan una arquitectura “narrativa’” a un entorno
saturado y voiatil. Esa condicion autorreferenciai estd acompanada de una
condicidén atemparal. que al mismo tiempe relne en si una carga historica y
cultural. Estas caracteristicas sen las que conminan al hombre de toda scciedad a
medir el tiempo - el tlempo mitico v el tiempo histdrico : se nombra el tiempo mitico
a través de la narracidn, de la tradicién oral, de la pictorizacion o ereccion de
monumentos conmemorativos . s€ nombra el tlempo histdrico a traves de su
cuantificacion de su calendarizacién.

Las edades miticas . Dios comeo artesano

Las sociedades humanas han imaginado la existencia de épocas idilicas o
catastroficas que ubican a! principio v al final de jos tiempos, clasificAndolas a
vaeces en una serie de edades miticas, ya sea para comprender y dominar el
tiempo vy la historia, o bien para satisfacer sus aspiraciones de felicidad y de
justicia, asi como sus temores ante ia concatenacion de {os acontecimientos,

La edad mitica final es a menudo la repeticion de la edad inicial, como la corciben
las religiones de| efernc reforno, donde los eventos se repiten ciclicamente ad
irtfiniturm, si bien hay también quienes conciben ef fempo de una manera lineal.
Estas edades y ciclos han determinado, especialmente en las religiones
judeocristianas, la elabaracion de calcuips mas o menos simbdlicos gue han
hecho nacer calendarics miticos y fechas proféticas que en varios casos han
tenido repercusiones potiticas e ideolégicas sobre la historia

La descripcion de las edades miticas se halla primerc en [os los mifos, luego en
tos libros sagrados y finalmente en los textos literanos.
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En e! Antiguo Testamento. se encuentran en el Génesis v en &l bro de los
Salmos alusiones a un belte mundo primitivo donde puede descubrirse el nicio
impliciic de un cierto desarrollo de cuitura. de civilizacion er lugar de un mundo v
una economia puramente naturales Alll se habla de animales domeéshicos smn
decir para gue sirven de pan. de vino y de aceite sin que 5& diga como han sido
producidos

Peodemos establecer con esto cieric parangdn con el mito de Dédalo, cuyas gbras
rebasan la lectura de oraculos e implican cierta labor tecnoldgica en sus
funciones de arlesanc dei rey.

En el libro de Job , el discurso de Jehové que se jacta de su creacion. es mas
complejo para ser utilizado desde e punto de vista de la edad primitiva, porgue é!
mismo, con su fuerza, su habilidad y su perspicacia en la previsidn evoca sobre
todo la creacion parz {a justificar ei estado del mundo en tiempos de Job.

Se presenta como un artesang, un técnico superior , asi por ejemplo, los bufalos
han sido creados en prevision de su colaboracién con la agricultura v ef cabalio
por su infrepidez para ei combate. El proceso culiural posterior a la edad primitiva,
gue sigue a la caida, esta presentade no sélo como previste por Dios sinec como
una de las motivaciones del mecarismo de la creacion

Podria establecerse una relacion enfre esa ‘caida’ y la blsqueda a veces incierta
del arfista su inceridumbre de no conccer el objetve fundamerntal de esa
busgueda, como Iz mayor motivacion espiritual de su quehacer

De ia historizacion del tiempo mitico hasta su politizacion

En los primeros libros del Antiguec Testamenic, el Penfafeuco, a pesar del
desarroiic de las técnicas y Ias artes alli descritas, gqueda como oposicion |a
ciudad-desierto. Sus héroes miticos, los patriarcas, viven bajo tiendas v la tienda
se convierte en el simbolo de un ideal judeocristianc que permite la configuracion
de una edad de oro. Junto a esta edad de oro muy particular, la compatibilidad
mitica del tempo es expuesta en el litro de Daniel tal como se muestra a
cantinuacion -

Daniel expone uma compafibilidad v una geriodizacion del fiempo de la
historia que tendré un gran éxite desde dos puntos de vista. Alll esta ante
todo la cronologia de los cuatro reinos que se suceden y gue el cristianismo
medieval buscara aplicar a los imperios de la antigbedad. Por este caming ial
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teoria abrira la puerta a un mtento de periodizacion “politica” de la historia, v
al misma tiempo. a un bosqueid de descripcién v de interpretacion de la
evolucion historica desde el punto de visia poliico y desde el punio de vista
cuttural. Seran las teorias de [a fransiatio imper {fransferencia de poder gal
imperio romano ), que alemanes, Tanceses y papas se disputaran en el
medievo, v de la fransfafio sfudi{ Wansferencia de [a educacion, laculiura y 12
religion} que llevara a Chrétien de Troyes a finzles del s Xl a efectuar viajes
de Grecia 2 Roma y después a Francia v que a confinuacion, con el
desarrolio de la Universidad de Paris en el s. Xiil se convertiria en la
sucesion Atenas-Roma-Paris.

& orden de la memoria e tempo como maginano Jagues Le Goff Paidés, Barcelona,
1991, p 32

Adqulere gsi el héroe biblico, en este caso Daniel, una dimensidn que trasciende
g la del griesano del mito det minotauro, que lo convierte, mas que en &l vidente.
en ei preconizader de la hustoria Vinculandoe el papel del artesano mitico con 2l
del artista contemporéneo, el caso de Daniel es un punto de partida para sostener
gue el artista de cualquier época, mas que compliar efemérides. de calendanzar
de alguna manera el tiempe histérico (ya sea en alusidn a su contexto o bien
marcando un fiempo concreto de [a histona de! arte con su propia obra), da
constancia del fempo mifico, que se repite cichcamente cada vez que una forma
arquetipica se revela. cual hierofania, en el objeto plastico

Al interior de la tesis que relaciona todo el universc en una unidad, lo
microcssmico con lo macrocésmico. la actividad divina con la dal creador artistice
es interesante ver como San Agustin parte de la division que el cristranismo hace
en semanas de seis dias y uno de descanso, para acreditar |a teoria de las seis
edades de la historia vy como éstas son imagen de las seis edades de la vida det
hombre : primera infancia, infancia, adoiescencia, juveniud, edad madura y vejez
Las teorias de Joaguin de Fiore, provocan que contestatarios del s. Xl y de
épocas postertores, en particular de [a corriente “de izquierda” de la tendencia de
los Espirituates { en el seno o al margen del franciscanismo }, mezciados con la
tradicion milenarista y las profecias sibilinas, hagan que e! joaguinismo se politice.
aun permaneciendo en el plano mistico y teoldgico Convertido en un ama contra
€l papado, identificade con la Bestia del Apocafipsis, con fa Ramera de Babilonia
y destinado a desaparecer con el arribo de la Tercera Edad, y , en consecuencia,
en favor de los enemigos del papado, el joaguinismo as el mejor ejemplo del modo
en el cual la historizacion de los temas de las edades miticas se convierte en 2l
medievo, en un arma ideolégica y politica. Esa historizacion lleva & una
manipulacién de os conceptos de Ia edad de orc ab servicio de !os grandes
poderes dei medievo

La dialéctica de ia concepcién mitica del tiempo hace que la edad de cro dé un
nueveo girc para desplazarse del campe de la teclogia y de la historia al de la lite-
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ratura. Ese es el caso dei Roman de la Rose  de Jean de Meung de 'a segunda
mitad del s Xiil guen descripe el mundo en el tiempo de "nuestros primeros
padres v nuestras primeras madres”.

Es por supuesto un gran gemplo de como {as edades miucas van penetrando
junte con la Iteratura et campo de la filosofia el caso de las ciudades utopicas
de Tomas Moro, o bien el célebre Pais de fa Cucafia, cuya version mas conocida
es la de un fabhey dei s. XliI Cucaha es mds unomia, ¢ pais sin leves, que
utoplia, 0 pais sin lugar Pais determinado por la respuests galiardesca ¢ itbertina
contra el ascetismo cristianoc, que presenta. en confrontacion con los mitos
cronologicos, todas las ambiguedades de un imaginano reconocide como tal, ia
fuerza vy ia debitidad de una fabula que no tiene relacidn aiguna con lg geografia o
con la histonna La ley fundamental de Cucafia no es llenarse el vientre, sino
hacerlo sin trabajar Sus habitantes estan sumidos en 105 exXcesos, pero sobre
todo en un ambiente rurali donde la tendencia salvae a la desnudez, a la
recoleccion, a la aimentacion cruda, se contrapone al mito rnival de la tecnotogia
donde Prometeo es nventor del fuego Se debe sin embargo la fascinacidn por
los mitos de la edad de oro v por fabulas como éstas a la imagineria popular y a ia
de los grandes artistas de la época {basie 81 ne, echar un ojo al Jardin de fas
delicias del Bosco }

Si bien a partir del Renacimiento hay una fendencia a la racionalizacion del
pensamiento, que no considera ofra época ideal que aquelta en que florecen las
clencias y las arfes en relacion directa con el progreso tecnoldgico, parece que
nunca dejardn de existir {eorias con un sustento mitico, tecrias posiblemente
extravagantes. perc que ayudaran a pensar v a domesticar la concepcién
posidivista de |a histonia

Podemos encontrar gjemplos de ese sustenio mitico en el romanticismo aleman.,
ern oposicion del ‘progresismo” de las luces; o bDien en las edades de oro
consideradas por las secias, los hippies y los ecologistas. concepcicnes que
podrian generar una nueva concepcion mitica del tempo tal v como lo ha
supuesto Joseph Campbell, ¢ incluso Malraux, cuando habla de ia edad
metafisica gue quedara constituida en el tiempo por venir.

De la concepcidn divina del calendario al caftendaiio come objeto
La conguista del iempo por medio de la medicidn esta claramente percibida como

uro de los aspectos mas importantes del control del universo por parte del
hombre Cada vez menocs en general, Se aprecia en una sociedad come la inter-
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vencion de los aue detentan el poder score ia medicidn del tiempo constituye un
elemento esencial de su poder ; el caiendaric es uno de los grandes embiemsas e
instrumentos de poder ; por otra parte, sélo los detentores carismaticos de poder
son amos del calendario : reyes, sacerdotes revolucionarioes.

Depositario de los acontecimientos, [ugar de potencia y de acciones
durables, ambito de las ocasiones misticas, &f cuadro temporal adquiere un
inferés particular para cualquiera gue dios, héroe o jefe. quiera friunfar,
reinar, fundar ; quienguiers que sea. debe intentar apropierse def! fiempo, al
misma tiempo que del espacio...

16id, p.185

En las cosmogonias ios dioses creaderes del universo son, a menudo, también
explicitamente los creadores del caiendario . El ntual mexicz del Codex
Berbonicus coloca ia reforma del calendario bajo la proteccidn del dios Cipactonal
y de su esposa Oxomoco, representados mientras deliberan sobre el problema en
una caverna.

3! técnicamente la reforma vy perfeccionamiento de los calendarios es obra de los
asironomos. ; con qué nivel del aresano mificd podria equipararse a estos
hombres de ciencia ? La respuesta podria ser acaso, la de ese “artesano” en sus
funciones de escribano del rey o del sumo sacerdote { pues si bien la reforma y
promuigacion de las reformas calenddnicas perienece casi siempre al poder
politicc no hay que olvidar que en muchos momentos de la historia, este tenia
mas una investdura sagrada que publica ): el tlacuilo en Mesoamérica, ef
taltador cuneiforme de piedras en la antigua Babilonia.

En primer témino se citarén algunos ejemplos de promulgaciones y reformas
calendaricas encargadas desde el senc del poder. Posteriormente se
mencionaran algunos testimonios calendaricos realizados por tlacuilos u otro tipo
de “servidores plblices” en su calidad de “artesanos miticos”™.

En el ano 110 a.C. el emperador Wu celebra un sacrificio al Ciefo ( feng ) ligado a
la reforma del calendario y en ocasion de una segunda ceremonia feng , en ef 106
inaugura una nueva casa del calendario { Ming Tang }. Khubilai encarga a Kuc
Sheou-Ching, ingeniero, hidrografo, matematico y asironomo, reformar el
calendario { 1276- 1281 )

En el anc 46 a.C. Julio César reforma el calendario sobre la base de los consejos
de Sosigenss. astronomo griego de Alejandria, y el 1° de enerc del afic 45 a C.
entra en vigencia el nuevo calendario juliano.

E! absolutismo ilustrade de ia Eurcpa del s. XVill entiende que el uso del
calendario se situa en la esfera del poder. Fuercn especialmente los poderes
religicsos, las iglesias y los cleros los que trafan de obtener el control del
calendario. Ya en Roma la creacidn del primer calendario se atribuye a Numa
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Pompilic fundador de los nitos & inshituciones rehgiosas [ sacra ) Ademas el
centrol del calendano era necesano a las autordades religiosas como medic de
control det calendano Iiturgico, cuadro v fundamento de ia vida religiosa

En 1582, Gregerio Xili, papa gue resliza una reforma &l calendarnic juliano. ga su
nombre al calendano resultante. La adopcion de ese calendario encontrd especial
resistencia en los Paises Bajos, Alemania y Suiza donde los protestantes, bajo las
aportaciones astronomicas de Kepler * preferian estar en desacuerdo con el papa
que en desacuerdo con el sol’.

Los siguientes serian ejemplos de ia labor de nuestrog “artesanos miticos”

La gran enciclopedia flustrada del 5. XVUll, el T'y- Shy- Chi- Ch'eng, coleccidn de
pinturas y escritos que revelan el gusto de 1a elite, que revelan el gusto por ej
calendario, consideradc como ciencia autonoma.

En el afio 260 a C. fue fijada en la antigua Grecia el origen de la datacién en el
afio 776 a.C . fecha en la que comenzaron a ser conservados ios registros donde
estaban anotados los vencedores de tos juegos olimpicos. $in embargo ya el afio
432 a.C. marca un precedente en el “registro calendanco” La division del tiempo
en ciclos lunares contemplaba cierfos errores en el calculo de estos periodos, lo
que llevo a una gran confusion en el ordenamienic anual de (0s meses, hasta =i
descubnimiente, legendéancamente atribuide a Meton, del heche de que
diecinueve afios contienen exactamente doscientas trainta y cinco lunaciones, es
decir, que cada diecinueve afios vuelve a comenzar el mismo cicle de tunacién
Segun Diddoro Siculo, habria sido prociamadoe en los Juegos olimpicos det 432
a.C : ios ateniense habrian hecho grabar en ietras de oro el ciclo metdnico sobre
ias columnas del tempio de Minerva.

Enire los antiguos mexicas los calendarios reproducidos sobre manuscritos
contlevan a menudo un calendario de las fiestas fijas. Por ejlemplo, el del Cédice
Ixtiixochitf contiene un calendario rifual de las ceremonias anuales celebradas en
el teocali de la gran Tenochtitlan. Los ciclos de 52 afios eran representados sobre
calendarios circulares. Estos ciclos conforman un “sigio indigena”. el xiuhmoipilli {
vinculo de los afios } En el dgitimo dia del Glimo afo de tai ciclo se debia
encender el fuego nuevo a media noche ; en caso contrarice ef mundo pereceria
en un gran cataclismo. E| Codex Telleriano Remensis constata que al lado de las
fiestas fijas, el fonalamati, se observa una cionologia que descnbe afo con ana
los grandes acontecimientos de fa historia mexica

No todos los hechos calendéricos encuentran su regisiro en un objetc o en un
escrito En Africa los “calendanos” parlantes evidencian la encrme importancia
religicsa, social y politica, cuya fransmision ora/l estd de tal mode
escrupuiosamente asegurada cuando su difusion no puede ser efectuada con
ofros medios Hay sin embargo, casos donde clertos rituales recurren a efectos
fisicos como objetos chamanisticc © construcciones para regular el tempo. Entre
los pbaulés, cada siele ancs s¢ sacaba la mascara de la pantera [ Goli ) Existia
también una ceremonia cue tenia lugar cada setenta afios y que consistia en
demoler todas las moradas de una generacion.
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! calendano reclama solo una fecha de principie de anc pero la hustonia y todos
los acontecimientos que exigen una datacion plantean ei problema de la fecha del
tiempo oficial del inicio. Esto conduce a unz dea de evolucién positiva o
negativa. progreso o decadencia £l punto fijc es la era, que es también el
sistema de datacion del tiempo z partr de una fecha dada y en definitiva el
tiempo mismo. Las eras son generalmente aconiecimientos considerados
fundadores, creadores, con un valor mas © menos magico Hasia los
revolucionarios franceses consideraron un faisman el inicio de la nueva era que
querian mstaurar. Tales acontecimientos son a veces miticos, a veces historicos.
Si toda ia vida cotidana afectiva y fantéstica depende del cafendanio, es también
claro, que como instrumente de poder. determina un control sobre gravamenes en
&l caso del poder estatal y sobre censos en el poder feudal
Para el primer caso se pusde pensar en los edictcs inscriios en las tablilias
babildnicas en tiempas de Hammurabi { 1728- 1688 a.C. ), que determinaban el
pago de impuestos, usanza seguida por los romanos que {enian que pagar os
intereses de préstamos en las calendae, primeros dias de cada mes ( de alli el
latin calendarivm, que significa *libro de cuentas”™ }.

En el caso de las sociedades feudales, el tiempo sefcrial es el tiempo de los
censscs campesinos. Las marcas del ano son las grandes fiestas © el campesine
cgueda prendado de ia trampa del calendario ; el fiempo de .a naturaleza y del
trabajo, ef tiempo dei amo, ef tiempo de Ia Iglesia.

En cuando al calfendario como objefo, en QOccidente, desde la Edad Media tiene
un caracter inminentemente cuitural : 23 un campo de encuentro entre ia cultura
popular v i3 cultura docta

En el medievo, los calendarios aparecen en ias miniaturas y en as esculturas
concebidas por la colectividad.

Al comenzar el s. XV se producen calendarios volantes con el procedmmienio de la
xilografia Esios contiensn indicaciones astronGmicas de cémputo vy estan
estampados en negro y rojo, con pequefias vifietas alegoricas sobre cada mes, a
menudo en formaic de medaiia.

Bajo Luis XIV magnificos calendarios estampados son vendidos por sus autores
Por ultimo hay que observar que al lado del calendario, {a revolueién francesa
desarrolla el almanaque ; invadido por simbolas vy alegorias revolucionarias ia
libertad. la gualdad, ta justicia, la iey, el genio de la Republica. O también
estuvieron de acuerdo con los libros sagradoes.

Biblia, almanague y calendaric fueron secularmente en Eurcpa el alimento
tultural dei pueblo.

Calendarics y relojes : artefactos y sistemas elaborados a partir de la intuicion. del
conocimiento empirico o cientifico del hombre, han determinade el ritmo del
tiempo mas alla de la convencién sacial, ajustindose en la mayoria de los casos
al ritmo de la naturaleza. En ellos queda el ingenio creader del hombre, herencia
del Bédalo gue entiende Iz mistica de las cosas estableciendo una relacién entre
&l rmicro y el macrccosmaos.
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Capituio tercero

Acepcion del concepto espiritual en ¢l arte contemporaneo

En 1912, ano en que Kandinsky publicara Scbre /o espuiual en of arte, la
naturaleza de lo espirtual en el arte era mas clara gue hoy. Para Kandinsky o
espirtual se dentificaba con ‘la busqueda de o abstracto en &l arte’ vy existia en
oposicidn a la ‘pesadilla del matenalismo™. El arte era considerado como ‘uno de
los elementos mas poderosos en la vida espuituai.. © Hoy el arte no siempre
parece ser ese podereso elemento de la vida espiritual, y ésta tampoco se
manifiesia de una manera tan evidente en el arte

Meyer Shapiro sostene que el arle abstracty no es Mas ya un are de
oposicion en contra ¢e fo que ef mismo llama “artes de la comunicacion
Afirma que el problema radica en la presién aue el artista sufre para crear
una obra en fa que se fransmita un mensaje previamente preparado a un
receptor imperscnal e indiferente

Citada en Concerning the spintual i contemporary arf, ensayo de Donald Kuspt en The
spintual i arf Abstract paning 1850-1985 catalogue of the exibtion af the L A County
Museum of Art Maunce Tuchman, Judy Freeman. Abbevilie Press, inc New York, 1986,
p 313

En ofras palabras, la dificultad dei arte abstracto hoy en dia radica en sostener e
sentido de la afmdsfera espintual de Kandinsky en el contexto de una sociedad
gue ve al arte sélo como un medio de comunicacion, 10 que 8 muchos vuelve
insensibles ante &l Pues, continuando con la tesis de Shapiro el que
experimenta el arte, ya sea como creador o comg espectador, vive un proceso
que nada tiene que ver con {a comunicacian, pues el auténtico arte abstracto. mas
gue comunicar, induce a una actitud de comunidn y contemplacién  Provoca una
respuesta equivalente & aguella que ofrece el objeto sagrado en e!f creyente, esto
es, una actitud de sumisién humilde experiencia gue no es automatica y que
requere de preparacién v pureza espiritual. Para conciuir. Shapiro considera que
la dificultad es todavia mayor st se toma en cuenta la corrupcion tan peligrosa a
ia que estd expuesiz ¢l arte abstracto, al constituirse en un objeto susceptible de
ser adquindo ademas de ser ¢l objeto decorative mas lujoso e innecesario de
fodos [os bienes de consumo

Una manera de contrarmrestar estos obstaculos consiste en enfatizar el sentido en
que Kandmsky sustentara la integridad del arte abstracto : &l silencio y la alquimia,
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conceptos que convergen en el sentido de la absfracciOn fofai v ef realismo fofal,
respectivamente.

£l realismo toial 85 una especie ce algumia '1a deahzacion de o abstracto {(es
decr, 2l elemento aristico). na sido desplazada de su objetive  habiendo
reducido lo arfistice al minimo, el alma del objeto puede escucharse a fraves de
su coraza, ya que su belleza exterior deja de ser una disiraccién. E! proceso
alguimico fransforma el material aun el mas deleznable en Iz construccidn mistica
inherente al arte : el artista ie da al matenal un significado infermo que le permite
generar una atmosfera espinfual. pues tanto el hombre como la obra de arte son
susceptibles no s6lo a cambios quirticos. sinc también metafisices. En el reafismo
iotal kandinskyano la cbra de arte se presenta como pura ; deja de representar
para presentar, como una ndicacion subjetiva de unz necesidad interma y como
una objetividad ideal. La posibilidad alguimica del arte enfatiza su pesibifidad de
transformacion, misma gue va mas alla de 1a transmutacion de los materiales en
un nuevo orden esigtico de percepcidn y entendimiento, para transformar en si [a
percepcion y el entendimiento de las nuevas realidades gue genera, hacendo
explicitas sus conecciones ccultas - la pieza artistica produce una experiencia
sensornal, la cual, por virtud de su organizacidn nterna se desarolla en una
especie de articulatién espiritual

En The theory of Avant-Garde, texto de Renato Poggioli, se dice que el objetivo
de la abstraccién mas radical esto es, inducirla hacia el silencio, implica la
interpretacion de! arte abstractc como una especie de wonccfashia gue relaciona
el sitencio con la mistica de la pureza. (Ya Mallarmé habia concebide el silencio
come un instrumenic de pureza).

El silencio deliberado, la negacion deliberada, acaba por reducir la misma belleza
al minimo. Paraddjicamente el silencio absecluto adguiere una belleza radical, de
la misma manera gue para Hegel el espiritu abstracto absoiutc se convierte en el
ser concreto. El silencic evoca un sentimiento estatico de inmediatez, una
experencia de belieza radical, demibande ios habitocs de meditacion asociados
convencionalmente con la percepcién.

De acuerdo al concepto de Poggioli, la pureza del silencio implica gque el arte
pueda liberarse de fa prisidn de las cosas (el sentido perturbador de [a realidad).
La posibilidad que el arte tiene de sugerir su trascendencia con respecto a fas
condiciones en que fue concebide, gueda englobada en la definicién “hiperbolica™
que Mallarmé da a la obra de arte, cuyo Oitime rostro es producio de la
aufoconcepcion. Sirva para redondear este concepto mallarmeiano la idea de gue
el verso existe antes que sl poeta. vy su tarea consiste solo en atrapario.

La pintura abstracta silenciosa que en su caso mas radical s¢ manifiesta en la
pintura monocromatica y monotonal, trabaja a través de un efecio holistico
Parece articular una unidad imeduchible. En la pintura de mandalas persiste esta
unidad, peroc se comunica a través de formas finitas que adguieren un sentido
simbdlico. Lo simbdlico en este contexic se ubica en una zona limite enfre io
comunicativo y lo espiritual. El simbolo es una especie del limite de la materali-
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dad, v como tal una aproximacion a o inmatenal Ofrece tanta carga comunicativa
como la que puede ofrecer la pintura abstracta espmtual. La limitante con el
simbolismo espirtual utiizado por este tipo de manifestacion es gue tende a
transformarse en un cliché comuncativo al rejacionarse con patrones culturales
que pueden adguinr un caracter tradicional y entonces desembocar en una forma
aburrida v vacia En resumen, pareciera gue el arte espintual simbolico
“dramatizarg’ las formas que utiliza para ser ‘espintuaimente elocuenie’
Retomando 'a mreductibihdad de los mandalas, habra que considerarlos como
lineas de fuerza organizados en un campo espgcial. trenzando sistemas ¢
emparrillados que generan una energia sublime gue implica una energia cdsmica
mas atlla de los limites de la tierra

De acuerdo a esta definicton, la seccidn aurea es un mandala, pues la relacidon de
las proporciones misticas que a integran existe mas alla del simple teorema
métrico (el de Fiboraci} que habla de la relacion de dos partes con un fodo, en
donde la refacion de fa mas peguena con la grande, es la misma gue guarda la
grande con e todo. La existencia de la seccidon aurea en la naturaleza, tantc en €l
micro come & macrocosmos es inexplicable, por 1o que podria considerarse en ai
orden de o mistico

La relacion aurea que existe en el color, puede medirse en los especlros de luz, 1o
gue le da un caracter fisico al mismo tiempo que metafisico

La relacion &urea muestra que un simbolo auténtico es ta manifestacion directa
del misticismo de la gonstruccion interma de la naturaleza  tanto como el signo
sugere la expenencia riual de esa construccidn

Una paradoja implicita en el deseo de generar obras artisticas gue revelen una
esencia espiniual, es que uno nunca puede estar segure del resultade, misme
gue Nos revela que e arte en si es un arduc proceso espiritual. El proceso de
trabajo "activo” y “practico” que queda patenie en ciertas obras abstractas, a
través del caracter empirice que adquiere su articulacion espinitual puede mostrar
dos vertientes :

Por un lado hay obras que intentan articular un estade mistico a través de ciertos
aspecitos de [a naturaleza, nduciéndolos a un simbolo unificadc de o
sobrenatural Pgr el otro, hay obras que evocan el sentido de 1o prehistérico o
bien de cierto estada primitive que deviene en un cieric estado emblematico o
mistico.

En ambos casos el arlista estd actuando el pape! del chaman :

Esta buscando dar una nueva forma a ia definicion social y arcaica que tiene
de si mismec. Ssa bisqueda consiste en convertir la configuracion de
momentos sensifivos en facetas espirituales ; en demostrar gue el verdadero
arte no puede ser interprefado literalmente, que su materialidad y
sensualidad sdlo pueden tener sentido a fravés de una atmasfera espiritual.

Teorla estética Theodor W Adorno Taurus Humanidades. Madrid 1980, p 48
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Revision retrospectiva de la presencia de elementos espirffuales en
diferentes momentos a partir dei modemismo

Frank Stelia reconoce la gran pintura abstracta det modermismio: tnbutza a
Malevich, Mondran y Kandinsky, pero pone en tela de juicio. al igual que varios
tedncos de ios afios ochenta, la génesis de su produccidn plastica. pues
considera a pensamienios como el teosdfico, filosofias bastante vagas para
haber determinado de manera categdrica la maestriza de artistas tan grandes
como Mondrian. Comparto de alguna manera esa opinidn, pues si bien el interés
de la época en lecturas y sociedades espiritualistas los marcs formativamente, no
definit por ello la grandeza de su pintura, no siempre de matiz abstracto y mucho
menas espiritual ; para no ir tan lejos, baste referimos a producciones como las
de Blake ¢ la de los pintores nabis y simbolistas, en donde, mas que adentrarse
en lo gue yo he aludide como misterio de fa creacitn en capitulos anteriores.
ilustraban su visidn del mismo, en el caso de Blake, o se amaban de un
repertorio iconografico, clertamente simbdlico, pero de exiraccion literaria como
en el caso de artistas como Maurice Derns u Odfion Redon No cuestiono la
maestria de esos arfistas, como tampoco lo hace Stella simplemente guiero decir
que s! bien estaban empapados en ambientes esotéricos como se vera mas
adelante, no es fundamential en su obra. el sentico demiurgico que puede tener ia
obra de Picasso o los artistas africanos del Frocadero, nm tampoco rifual o mistice
como sucede con Beuys o Kapoor. respectivamente. Retomando a Mondrian
censidero que son mucho mas aproximadas a {a revelacion del misterio, sus telas
mas abstractas, hijas de una investigacion absclutamente pictérics, gque aguellas
de la primerz época mas relacionadas ai movimiento tessofico en un sentido
dogmatico.

Por ofro lado, se ha dicho en la introduccion, gue no pretende ser esta tesis un
estudio historiografico St dedice varias paginas a hablar del coniexto en el que se
gestaron las producciones de los maesiros del modernismo, es basicamente con
un sentido informativo, que permita comprender el ambiente en gue se
desarrollaron esos artistas. Asi hago explicifa una perspectiva etnografica que
proporcicna las hemrramientas para establecer los parentescos entre artistas y
artesanos miticos, herreros, efc., y como los discurspos pictdricos se fueron
perfilando hacia la abstraccidn, en [z medidz en que los aristas se involucraban
con cuestionamientos y creencias espirntuales.

Es hacia 1910 cuando varios pintores comienzan a migrar de la representacion a
lz abstraccion, prefiriendo el color simbblico al color natural, los signos a la
realidad percibida, las ideas a ia observacion directa.

Entre los diferentes niveles de significacion buscada por estos artistas, era el
espiritual uno de los mas socomidos. La génesis y el desamrolio del arte abstracto
a partir de la Gltima década del siglo XIX, se ubica en un ambiente lleno de
diversas ideas, creencias y sistemas vinculados con el mundoe espintual ; esto se
refleja en las obras preducidas donde se expresan los ideales espiritugles. metafi

56



sicos o utdpicos gue no pueden ser expresados er los l&érmiros pictoncos
tradicionales  Las ficsofias antimatenahstas vueican la mirada hacia dos
concantos fundzamentales el misticismo v el ocuismo

E£n la introguccidn se expuca por qué para hablar de fenomenos estéticos se
recurre al fenguaje de la mitografia o de la histena de las religiones . siendo
necesaric subravar que los términcs de musticismo v o ocultismo herer un
sigrvficado muy especifico segun el contexte en gue son Jt-iizacos Por o pronie
al hablar de musticismo aludiré la bisqueda del estado de unicidad en relacion
con |a realidad superior; ocultismo dependerd de lo secrete de los fendmenos
que sdlo son accesibles a aquellos que han sido adecuadamente iniciados a la
vez gue no pueden ser descifrados a la luz dei pensamiento racionalista

las ideas bDasicas del misticsmo vy el ocultismo han sido transmitidas
secularmenie a través de libros, panfletos vy diagramas saturados de ilustraciones
cue, debido a la naturaleza de lo explicado, si no eran abstracias, enfatizaban el
uso de simbolos

El interés en lc mistico vy en io oculto devino en diferentes grupos religioscs ¢
pararreligiosos Estos grupos, si bien tenian diferencias en sus practicas
compartian creencias fundamentales Estas incluyen lo concerniente a la calidad
de la vida interior, un interés en el desarroilo espiriual, v el desdén hacia valores
y apariencias materiales. Los caminos para la adguisicién de la totalidad espiritual
varian —algunos los encueniran a fravés de la meditacion y la inspiracién ofres a
través de! estudio de ia historia v las religiones antiguas— perc Involucran
siempre la progresion de escalas hacia estados superiores de conciencia.

Llos libros sagrados consultados, no séio eran aguellos de las tradiciones
religiosas de Ocoidente sino incluso textos considerados en otra épocas come
heréticos. y por supueste 08 producidos en la sabiduria de Criente

Hay una diferencia fundamental entre las ideas mistico-ocultistas, y las de las
religiones institucionalizadas. Las primeras le permiten al creyente acceder
directamente a la “fuente”, sin la necesidad de intermediarios o autoridades
eclesidsticas La revolucion industrial del sigle XIX, asi como los cambios
econémicos ulteriores, aunados a los descubrimientos darwinianos, no séio
minaron la fe de la gente en ias religiones convencionales, sino que hicieron gue
ia vida cobrara en los casos mas exiremos un significade vacio y estén! De ahi
que abundara el interés en la teosofia y otros sistemas filoséficos y metafisicos
simitares - le daban un sentido de trascendencia & la vida terrena

El ingje de pensadores y misticos, aienoes a la religidn oficial. podria constiturr una
pléyade de profetas. gue van desde Plotinic y Hermes Trimesgistc en ia
antigliedad, hasta Paraceiso. Roberi Fludd, Jakob Bdhme vy Emanuel
Swedenborg, sin omitir 2 Goethe, v después a Balzac, Victor Hugo v Baudelaire,
en la primera mitad del XIX.

Desde la edad media han existido cormentes o sectores dentre del judaisme v e
cristlanismo permeables a influencias externas relacionadas con o cculto : artes
misticas, alquimia v arquesiogia Este inierés quedd patente en las ensefanzas
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de figuras aisladas como Paracelso Jakob Bohme vy Emmanuel Swedenborg Es
hasta después de la Revolucién Francesa gue la fascinacien por lo oculio
cormienza g confrontar las doctnnas ortodoxas del cristianismo sin temor & la
oposicion oficial de ta iglesia

Las principales fuentes de ensefanzas ocultas para los artistas simbolistas y
abstractos de finales del XIX se encueniran en diversos escritos sobre religiones
comparadas que continuan los estudios comenzados a partir de ia Hustracion
Cobijados por la Sociedad Teosdfica fundada en 1875 por Helena P. Biavatsky,
el resurgimienio de! Rosacrucianismo y la fusidbn de estas doctrinas en la
Antroposofia de Rudolf Steiner se editan vanos voldmenes dedicados al origen
de las religiones y a lenguajes simbdlicos del arte y mitologiz antiguos. La
constante es wn sincretismo que o mismo hace referencia a estudios
astronomicos y zodiacales, que vincula los mites egipcios primordiales con sus
contraparies grecolatinas y orientales.

Se hace énfasis en las dicoiomias cielo y tierra, masculino y femenino, sol y luna,
asi como el elemento trintario cuerpo-mente-espirntu de las religiones
moncteistas ; tode siempre salpicade por &l conocimiento ocultc que supone [os
panteones divinos como personificaciones de los astros y los elementos, y su
repercusion directa sobre los ritos de fertilidad y todo fendmeno refacionade con
el hombre y la naturaleza, desde los ciclos vitales hasta la horticulivra v la
navegacion.

Ofra constante considerada de especial intsres, es el analsis de simbolos
naturalistas como los anmimales y las flores en relacidn con formas geométricas
Comao ejemplo de este tipo de asociaciones tenemos las que hace e historiader y
tedsofo Richard Payne Kright al ascciar 1a cruz tao de los egipcios con una
recreacién perpetua de |a triada [sis-Osiris y el fnangulo

Blavatsky no sblo es una gran enciciopedista con profundos conocimientos de las
religiones antiguas, sino ademas pionera en sintetizar algunos sistemas
numerologicos con la geocmetria. Encontraba una estrecha relacion entre los
numeros misticos decimales y las formas geométricas, o que suponia como
inmanente a las grandes tradiciones religiosas desde un punto de vista esotérice.
Retomando un par de “profetas” de la pléyade anteriormente enumerada, valdria
la pena hablar de la fascinacion que algunos poetas y escriicres fenian por la
stnestesia, que involucraba de manera particular la percepcion y {os sentidos : por
ejemplo, colores evocando fonos musicales o sabores sugiriende ciertos colares,
y por extensién, la energia fluyendo vy las vibraciones invadiendo tode el mundo
material, dande pie a un sinfin de teorias y especulaciones. Asi por ejemplo,
Baudelaire se rodeaba de imaginancs vibratiles como parte infegral de su
vocabulano e interpretaba el mundo como alge en meovimiento continue. El mismo
diria :

..los senfidos mas ztentes perciben sensaciones mas reverberantes...tode
pensamierto sublime es acompanado de una agitacion nerviosa.
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ihe spintual in art abstract painimg 189015385 (Catawogue of the exibition at the C A
County Museurr of A1) Madrice "wchrrar- oude *reeman AbDbevine J/ess  nc New
Yark 1986 p 20

Varios pensadores especulanan sobre leyes que inieniatan expicar paraigismos
v dualidades enr el cosmos . Balzac diria

Caminandc 3 faves oe las diversas materas humanas encontraras en ekas
el terrible antagomismo que produce fa vida. £l mavimiento, por una razén de
resistencia produce una combinacion ésta es la vida

ibid, p 20

Es interesante ver como concepios como éstos habrian de aiimentar Jas teorias
de Kandinsky Sobre /o espintual en ef arfe El crela gue la emocién humana
consistia de vibraciones del alma. v que el alma era puesta en vibracion por ia
naturaleza. Afirmaba gue ias palabras los tonos musicales y los colores poseian
la capacidad fisica de provocar las vibraciones det aima, ayudando a su vaz a
adguinr el conocimiento. Argumentaba que en teoscfia la vibracién es el agente
formativo gue subyace todas las formas materiales que no son otra cosa que la
manifestacién de la vida conciliada a través de {a matena De esta manera, la
obra de arte habria de concebirse para generar estas wvibracicnes en s
espectador, va que el factor formative en la creacion de la obra radica en
identicas vibraciocnes expenmentadas por el aima del artista.

Agrupados por un interés comin en cuestiones esctéricas, diagramas vy signas
geomeincos relacionados con tas tradiciones ocultas. surge a finales del s XiX &
grupo de pintores nab: (oel nebreo  profeta)

Si Gaugin no se cataloga como pintor naby, al menos puede decirse que en sus
cuadros bretones alude a elementos caracteristicos del grupo, como el circule v la
cruz tao. Rebasa a los pintores nabi, no sélo por la supenoridad de su ialento
plastico sino por sustentar su experiencia espifitual en elementos menos
dogmaticos. No se cifie 2 los preceptos sistematicos de los tedsofos, pero esta
influenciadc por cierto pensamientt &teista que o hace encontrar en ia relgién
maori de los poiinesios denvaciones astrologicas en las dualidades cielo-tierra y
hombre-muier Recurre también a elementos del budisme hindd, a mandorlas de
{a pintura primitiva de fos iconos eurcpecs y al uso de los numeros misticos 3y 7
En el caso de Frantisek Kupka. éste se involucra con el misticismo y el ocuitisme
desde su infancia en Bohemia. Era €l aprendiz de un espiritualista gue dirigia una
sociedad secrefa Las expenencias visionarias de Kupka se traducian
visuaimente en su pintura en un reino transperceptual, donde el color es
imaginane, el espacio mfinito v todo aparece en un estado permanente de flyjo.
En Viena, Kupka conocid a los teosofistas alemanes y austriaces, & partir ge cuysa
relacton definid su tecria scbre fa reencamacion. Para Kupka, tanto como para
ios tedsofos, la esencia de Iz naturaleza se manifestaba comec una fuerza
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geométnica ritmica. Consciente de sus capacidades pudo convertirse en
medium | Kupka habria de s&- un espirtualista el resio de su vida En su relacién
epistolar con el poeta checs Svatopluk Macnar se revela su fascinacion por el
mundoe scbrenatural espircuansmo y telepatia ademas de su necesidad por
expresar sus ideas de maners abstracta

Mendrian es el caso de ofrc gran pintor interesade  en esoterismo vy tradiciones
ocultas. Su incorporacion oficial g la teosofia tiene lugar en 1909, pero ya desde
antes habia hecho un estudic concienzudo de Los grandes niciados, de Shure
asi como de varias fradicionss religiosa orientales, En cuadros anteriores a su
anexion a los tedsofos cenota un franco interés por el usc de estructuras
verticales en oposicién a norzontales, o bien por la realizacion de paisajes sobre
estructuras triangulares.

Se adscribrria a ia Sociedad Tessdfica de Amsterdam en 1903, aungue hay
evidencia de su inferés por cuestiones espirituales desde 1900.

A diferencia a de Kandinsry, Mondrian no tomé imagenes visuales tales como
las proyecciones aurales ce ios fextos tegsaficos, sino que inventc un lenguaje
abstractc para representar es:0s concepios Sus teorias y su arte se basaban en
un sistema de opuestos como femermo-masculine, luz-oscuridad © mente-
matena. Estos eran represertados per lineas rectanguiares asi coma los colores
primarios, el blanco y el negro Su lenguaje se apoyaba en un sistema inusual de
equivalencias para expresa” 'deas fundamentales sobre el munde, Iz naturaleza v
la vida humana y para evocar ia unidad armoniosa de los cpuestos

Hay ciertos textos que infl.enciaron a los artistas de principios det XX, donde se
puede ver la gran liga que tene el pensamiento metafisico con [z ciencia. {os
pensadores metafisicos eran expertos en la consultz de las investigacicnes sobre
fisica y quimica mas avarzadas. Estos conocimientos les servian, no sdio para
sustentar sus creencias s.no que también les permitian especular sobre los
aspectos invisbles de! murdo material. Creencias populares sobre las teorias
que habiaban de mas de tres dimensiones, constituyen una base esencial para
los futuristas rusos y la pintura de Malevich . En los escritos de Ouspensky, las
propiedades de tiempo y espacio guedaban unidas en el concepto de la cuarta
dimensién. Malevich incorpord a este concepfo con lo oculto, asi como con
nociones numerclégicas La pinturz de Malevich se mueve desde una
representacion “alégica” gel espacio hasta la forma de la abstraccion fotal - el
suprematismo Los cuadres suprematistas intentaban representar este concepto
el concepto de un cuerpo pasando de [a tridimensionalidad a ta cuarta dimension
El conocimientc de Malevicn sobre el cubismo ayudé a que se moviera en esa
direccion, si bien los preceptos que definirian su pintura son anteriores a esa
influencia.

Puede afadirse que varos pintores rusos de ia época prefineron quedar a!
margen del futurismo y del cubismo, en blsgueda de una unidad cOsmica. Asi por
ejemplo las investigaciones de Douglas apunian hacia el zaum —la idea de un
piano percepiual superior _n estado de superconsciencia que permite el acceso
a un conocimiento mas &’ = de la razén— que & emparenta fuertemente son el
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estado samadi del voga Conceptos come esios eran comunes en el
pensamiento  popular, por lo cual se permeaban de una manera natural en 3
produccion de los artistas

Al ubicarse el cubisme entra el posimpresionismo vy la abstraccion de ias pnmeras
décadas del siglo XX, hay gue considerar la manera como $e relaciona con
aquella y con los temas espinituales hasta ahora tratados

Salvo muy contadas excepcionss (como la de Malevich). ef cubismo nc era
esencial en la progresion formativa de los artistas gque se movian de i3
represeniacion a la abstraccion, como si lo eran las ideas espintuales. Sin
embargo, 0s antecedentes estéticos mas inmediatos de estos pioneros de la
abstraccion eran la teoria v la pintura simbelista —el simbelismo, el ala mistica de
la generacion posimpresionista— que seria un ingrediente germinal  de la
abstraccion, como también lo serian algunos aspectos formales de la pintura
fauvista v cubista

Algunos historiadores sostienen el interés gue tenian los pintores cubistas en o
oculto Para no ir tan lejos, podemoes pensar en la relacidn que Picasso tenia con
el pintor mistico ruse Georgn Yakulov

El futurismo ttaliano es ofro eslabén importante que unira a los printeros pintores
abstracios con lo espintual Habla una especial fascinacion por el esprritualismo
entre los artistas y escritores talianos de las dos primeras décadas del siglo XX
Pinturas no referenciales como algunas piezas de Gracome Balla y de Severini
donde los temas tratados tienen gue ver con la indisencia v la expansién de fa
kiz, no podrian haber abordadc a idez de ta disolucidén de ta matena al margen
de consideraciones espirituatistas

El concepto de transparencia, fundamental en fa pintura futunsta, se puede
retacionar directamente con fa fotografia en funcion de las ideas ocultistas sobre
‘seres invisibles”. Las especulaciones al respecte alcanzaron esferas academicas
de la talla de la Sorbonz, donde el Comité de Estudios de la Fotografia
trascendental sostenia la existencia de apariciones fantasmales, cuerpos sin
pesc inmaterialidad vy carencia de contorng, imagenes dobles de hombres y sus
proyecciones astrales.

Ahcra gue, abstraccion no fue siempre sindénimc de espintualidad baste
considerar ef caso de Ei Lissitzky y Lazid Mcoholy-Nagy, guienes produjeron una
pintura abstracta pura. relacionada con algunos sistemas de 1deas y con la
arquitectura

Para habiar de dada, habrd que considerar come la pintura abstracta posterior a
la primera guerra mundial se beneficié con un vocabulario formal no
representacional como el inagurade por Kandinsky, lo mismo gue por diverses
textos ocultos. Jean Arp, al reconocer tz aparente carencia de significados en la
abstraccidn, habria de apslar a los conceptos filosdficos mas profundos e mcluse
de reconocer un erigen divino en su trabajo. Hay una forma muy recurrente en la
obra de Arp, Ia dobie elipse a manera de ocho, gue el definia como primordial
como argquetipica.

e
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Lo mismo que Arp otros artistas habrian de explorar las posibihdades de alguna
forma basica resumiendo en ella la totaldad de la vida asi como las duahidades
del cosmos

Es gracias a la influencia de Arp que el dada en Zunch seria considerade con
una mayor arientacion hacia lo oculto gue en Paris o en Berlin Un factor comun a
iz oora de Arp, Hugo Ball, Tnstan Tzara y Richard Halsenbeck, puede rastrearse
en un texto gue Richard Sheppard escrbio al trazar la ascendencia de! dada en
figuras come Bohme, Lao-Tse y [a filosofia zen.

Un temperamento tan bien calibrado en lo intelectual, lo wonico y 1o contestatario
como & de Duchamp, no podria carscer de ciertos rasgos de formacion oculta La
principal documentacion visual de Duchamp. en cuanto a su interés por aspectos
no retiniancs, la encontramos en las fotografiza de Charles Brandt y olros
maestros de la lente presentades en ef volumen de 1885 de Albert de Rochas
{ 'Extériorisafion de la sensibiite, interesante compendic de espiritualismo vy
pSICOqUINesIS.

Otra influencia en la materia, la encontraria Duchamp en el contacto que mantuvo
su hermano, Raymond Duchamp-Villon, cen el pensamiento psico-fisiologics y las
ideas que Kupka habria de compartir con &t mismo, Marcel, sobre espiritualisme
durante su vecindad en Puteaux. en 1901

Por su parte, serian las lecturas de textos alquimicos. sobre androginia, tarot y
cuarta dimension, las que habrian de traducirse en las metaforas plésticas de
ongen simbolico en [a obra de Duchamp. y las que o harian insistir en &l en ia
importancia del artista como lider pararrehgioso en la vida modema.

Los surrealistas ne podian quedar al margen de las influencias ocultas, al menoes
en el caso de Matta v de Onslow-Ford. Ambos leyeron a conciencia textos
misticos como Tertium Organum. e Cuspensky. Onslow-Ford habriz de formar e
grupe Dynaton, con Wolfgang Paalen y Lee Mullican. come una corriente
alternativa al expresionismo abstracto de la Cosia Occidental Se caracterizaba
por centrar su interés en el zen, el f Ching y el farot, lo mismo que en la lectura de
una novela muy particular de Herbert Read : The green Child.

... Campanas ¢ gongs colgabar: por iodas partes en ol pais para onentar 2 la
gente de un lugar a ofo . el sorido ¢ armonia parficular de cada uno
marcaba una difeccion especifica, y con solo escucharios, todos los
hatitantes sabian hacia dénde ir, adn sin 'a ayuda del sol ni ias estrelias...

The green Chid. Herbert Read. New Directions. New York 1548, p. 158.

Una descripcién como &sta nos recuerda la sinestesia, de fe cual se hablé armba.
En otro pasaje, habla Read del riesge que implica carecer de un objeto para la
contempiacion, o cual podriz llevarmnos a |a ceguera tofal, de la misma manera
que el hombre modemo se exiraviaria sin la brujula del arte.
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Otra novelz come Nadie de André Bretor gue manifestaba particuiar interés por
et tarot y olros aspectos de lo cculto, haoria de ser interpretada pictoricamente
por Matta, Paalen y Onsiow-Ford

Aungue ! estiic de la generacion emergente de expresionistas norteamericanos
podria haberse generadc sin fa existencia previa de la obra de Mondnan o de
Kandinsky, fiere una deuda formal con éstos. o al menos con Kandinsky, v la
exhibicion de doscientos cuadros suyas en & Nueva York de 1845 Sin embargo
la deuda trasciende el dmbito de o puramente formai

La modermudad abrié el camine a8 los postulados vy los manifiesios. El valor y la
intuicién de los nuaves lenguales © mejor diche de los nuevos planteamientos
estéticos que estaban conformando con su obra artistas como Kandinsky o Mon
drian, no bastaban en el ambiente intelectual de su época para inscribirse por si
mismos en las paginas de la historia del arte. Discusiones al respecio con
Francisce Casiro, direcior de esta tesis, han hecho suponer que. mas gue un
puntc de partida, teorias come el teoscfismo, 0 cualquier ofra vertente del
ocultismo, les dieron a esos artistas el soporie conceptual para avalar sus
descubrimientos en ef terreno de la plastica, al menos en la fase inicial de sus
investigaciones.

Barnett Newmann, Pollock, Adolph Geottlieb y Rothke. st no compartieron la
terminglogia espyitual de las antiguas corrientes antimaténicas de la filosofia.
encontraran su contraparte en 2! pensamients contempordneo. Habrian de
converirse en la segunda cleada, o mejor aun, en la versidn nortteamericanz de
los pioneros de la abstraccion buscando medios expresivos propios de su
genefacion que les permitieran sostener la necesidad de verdades universales
Sus fuentes espirtuales se encontrarian en las creencias y practicas de las
culturas nativas norteamericanas {especiaimente la pintura india de la costa
noroccidentat], el zen y los conceptos de Jung sobre formas arguetipicas
incluyendc 12 identificacidn de éstas en los mandalas de culturas asiaticas lo
misMo gue en sy interés en los mitos.

Por razones historicas Barnett Newimann ha side considerade dentro de los
expresionistas abstractos de la Costa Qeste de los Estados Unidos. Hay sin
embargo, varios rasgos de su case conceptual que lo alejan un poco del resto,
pero que o perfilen correctamente dentro de fos artistas que inclinan su balanza
nacia lo espiritual Asi diria, por ejemplo

Et pintor del presente se relaciona no sélo con sus propios senfimientos o
con el misterio de su propia personalidad, sino también cont su introduccion
en el mundo de! misterio. Por lo tanto, su imaginacién debe funcionar comg
una heframienta encargada de desentrafiar secrsips metafisicos. En
consecuensia, su arte ha de relacionarse con lo sublime. Es un arte religioso
que afrapars las verdades basicas de la vida a través de simbolos... Bl artista
debe luchar por extraer la verdad desde e} vacio
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Citado ce Barnelt Newman exmbfion catalogue, de Thomas £ Hess Museum of Modern
Art, New York, 1971, p 37 Aparece a su vez en Hidden maanngs i sbstract arf, ensayo
de Mauncie Tuchman en The spinfua! n ol absiract paning “890-1585 (Catalogue of
the exibition at the LA County Museum of At] Maunce Tucnman- Jude Freeman
Aopeviliz Press, ¢ | wew York 986 p 49

Thomas B. Hess identifica a la cabala como la fuente de ia qus Newmann exirae
su concepto de 1a simetria secreta, o de un poder oculto dentro de un peder.
Aunque la base comin para esta generzcidn emergente de pintores abstractos
se enconiraba en ias raices de (os puebios indigenas de su pais Asi por gjempio
diria Newman, al referirse a las formaciones de tierra hechas por fos indios de
Chio

Estaba confundide con {a plenitud de fa sensacién, con ia revelacton de la
evidencia de esa simpleza

ibed |, 73

Los procescos para hacer ante de los nativos norteamericanos ofrecian una
inspiracion paradigmatica para los expresionistas abstractos. £s por eso gue en
casos como los de Pollock la pintura cobraba un sentide de arena de 2cidn y de
practicas rituales.

Las ideas jungianas, scbre el arquetipo y el inconscenie colectivo fueron
diseminadas a tal exiremo en Nueva York {principalments por John D Graham
en el mundo del arte), que se liegd a hablar de los ‘miticos cuarentas”

Cada vez mas, a partir de 1960, apareceran pintores abstractos cuya obra no
tenga nada gue ver con fuentes espirifuales Asi puede comprobarge en 1a serie
Qcean Park, de Dieberrkorn o en toda fa produccion de Frank Sfella. Sin
embargo. de vez en cuando hay claras referencias, tan comungs al dar la vusita
el siglo XIX. Enconframes por ejemplo, un mterés marcado en la obra de Brice
Marden en sistemas alguimicos y numeroiagicos.

Lo mismo ccume con &l arte mimimal, que si bien es clerto que se involucra peco
con influencias espiriiuales, no las elude dal fodo como en el caso de Yves Klein
Carl Andre y el misme Marden

La lista podria extenderse hasta nuestros dias, mvolucrando tode tipo de
manifestaciones : el espacio v la luz, en el case de James Tumel, agrupaciones
escultoricas en Long, eic. i embargo, no es el objetivo de la tesis hacer un
compendio de tedes ellos, por o cual, en el capitufo cuarto se aludira de manera
detailada, tan solo 1a obra de aquellos cuyos procesces los liguen de una manera
directa a la pleyade de chamanes y demiurgos.



Capitulo cuarto

Criginaimente habia disefiade para el desarrollo del presente capituio un guien
que se reducia & los siguientes incisos  Yves Klemn y la mistica del color, Anish
Kapoor y la mistica de 1a forma Joseph Beuys y la mistica de la accidn, James
Turrel y la mistica de la percepcién Dan Flavin y la mistica de la luz Las
semejanzas entre las fuentes o ncluso entre aigunos de sus precepios eran tan
grandes, que se corrig el nesgo de aterrizar en una redundancla excesiva.

Por tal motive. reduje el nimerc de esos artistas 2 dos_ para incorporar ademas a
Picasso, no solo por la rigueza de los ensayos consultados, sino por fa
sorprendente frecuencia con la que entraren con el resto de la tesis.

Agradezca a los manes adecuados, el hallazgo maravilloso de Ficasso y fa
méscara, sere de ensayos de André Malraux en ios que se vierte ia naturaleza
magica y demidrgica de Picasso, asi como les textos que iluminaron de manera
sustancial las ideas que aqui expongo al hablar de la obra de Beuys y Kapoor

Picasso y la méscara

La apreciacién que Picasso tenia de las mascaras africanas {(su primer encuentro
con ellas tiene lugar en ei viejo Trocadére, en el Museo del Hombre en Paris), no
se reducia a la de simples esculturas lLas calificaba como objetos magicos, como
mediadores, o infermediarios Las consideraba cbjetos fabricados en contra de
todo, todo lo conocido vy lo desconocido; fetiches, armas que le permitian al
hombre combatr confra los espintus enemigos vy asl convertirse en un ser
independiente. Picasso intuye en su primera visita g Trocadéro un cuadro como
Les Demoiselies d’Awgnon Como &l mismo declararia, estc ocumia no por
simple andlisis formal, sino porque a partir de su contacto misterioso con las
mascaras entendia que estaba viviendo su primer “exorcismeo picifrico”. La
naturaleza demitrgica de Picasso o hacia concebrr tz continuidad de un estilo
coma el mismo infierno, y =i de algo se liberd a través del exorcismo en su estudio
de Bateau-Lavor {época en gue pintd Demaoisefles. ). fue del terror que le
provocaba el imaginarse pintendo toda la vida de la misma manera. Se
equiparaba con Dios { ef creador libre de estilo. por antonemasia), afirmando que
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era éste el que habia mventade {a pintura, de la misma manera que &1 vy creyendo
de manera cabal. que sin su Daso por el mundo, muchas cesas no existirian
come tantas ointuras y esculturas aue arsmara, para convertirlas en delegados o
mensaieros de lo desconocide La célebre frase de Picasso ‘'vo no busco
encuentro”, denotz mas asombre gue orguilo, y en varias ocasicnes se le oyd
declarar, que [a pintura lo incitaba @ ser cosas a su voluntad, lo mismo que la
escultura. De alli que creyera que cads escultura tenia varios espintus, de los
cuales la metamorfosis era ef primero. Su habilidad para apoderarse de aste
primer espiritu, le permmitia convertir un coche de juguete en la cabeza de un
simio | sin embarge su temor a lo desconocido le impedia apropiarse de fetiches o
idolos antiguos, de tal manera que su mente luchaba desesperadamente por
deshacerse de tas formas que habian side inspiradas alguna vez por 1os espiritus,
para relacionarlas exclusivamente con si mismo, con sy propia maga El sentido
magico de la creacidn picassiana. llega a ser comparado por Mairaux con el de
las artes tribales los idolos prehustricos. e incluso los del México prehispanico
La manera {an violenta como sus esculiuras niegan e! munds de las apariencias
las pone en una frecuencia mayor con el sentido metaforice de los foffecas,
anglizado en el capitulo anterior. La mirada magica de Picasso e permiie
desentrafiar misterios ocultos no solo en el arte primitivo, si no en general en {cda
gran obra. Asi, por ejemplo. diriz de £f fusilamiento def 3 de mayo de 1808, de
Goya :

El negro firnamenio no es el frmamento. si no [z negrura. En cuanic 2 la
Huminacion, £sta es de dos tipes, una de las cuales no podremos entender ;
flumina todo como si fuera luz de lna: el monte, el campanario los
fusifadas, que de ninguna manera deberian estar iluminados por defras. Perg
deframa mas luz que Ia misma luna. Después tenemes yna fintema inmensa,
sobre el piso, justo al cenfro. ;Y qué es lo que flumina ? Al hombre
levantando los brazos, el martr. Si se mira detailadamente. podrd notarse
que sdlo ko ilumina a él. Lz linferna es la Muerie. 4 Por que ? Nadie lo sabe, ni
el misme Gaya, lo dnico que sabia es que no podia ser mas que de esa
manera.

Picassc’'s Mask. André Malraux Da Capo Press, New York, 1994, | p. 41

Lo mismo que Picassc, muchos grandes artistas se han abocado a copiar ©
parafrasear a algun maestro gue ios ha precedido, Esta intencion de “copiarlos”,
en ningdn momento ha pretendido mejorar el moedelo dentrs de su propio dominio,
su intencion en realidad, ha sido cuestionar su dominio mismo. Si la pintura es =l
vehiculo mas poderosc para dar vida a los dioses y a los suefios. parafrasear 3
un antiguo maestro, de alguna manera revive ai suefio o el misterio que develd 2!
cuadro copiade. Parafraseando se establece un didlogo donde el lenguaje utiliza-



Fig.4 £l fusilamiento de! 3 de mayo de 1808

67



do 25 el del poder picténco | en ef caso de Picasso. el poder en cuestidn es de
orden demdrgico Este queda mas patente en un caso como el de la serie de las
Meninas, que Picasse Dimiarz g parr de Veldazgquez al cdesechar el cuadro
original. e inclusc a ta pintura, fo Junice que Picasso recrea es el acto creativo zn
si proclamando con alle la liberacién de la pintura. Una vez iberada Iz pintura de
Iz representacidn de ia forma e ncluso de la pintura misma habia un misterio
mas por desentrafiar © por eso es gue Picassc si no distorsionaba sus modelos.
los desnudaba. En sus propias palabras, estaba buscando iz mascara” y al
hacerlo evitaba incluso nombrar pues nunca. declaraba el papel de la pintura
debia reducirse a darle nombre a las cosas.

Por mascara Picasso entendia una tetalidad complela @ el énfasis que un gran
estila puede confenrle al rostro humana, a un ndviduo, a una soctedad a una
generacion. De ani que cencluyera que to que uno esta por hacer, seré siempre
mejor que lo que une ya ha hecho

La develacion de la mascara hace que ef significado de las piniuras de Picasso
sea muchc mas desconcertante que la forma en que se representan. Esto
encierra una paradojz ; cualguier artista “concce” aguelle que estd por descubrnr
2 misterio que se le ha de revelar. Es por eso gue cualguier pintor conoce &l
momento preciso en que debe interTumpir un cuadre, pues de alguna manera. el
proceso creative le permite mtuir el mistenio que esta por serle revelado. Antonio
Saura lo diria de esta manera

El elemento sagrado revela alguncs mitos del milagro de |2 imaginacion que
en alguncs momentes produce un buen cuadro, y no por ello los demas no io
tienan ; simplemente cada unc obedece a su propio riual

Entrevista a Antorno Saura Miguel Angel Mufioz. Diano “Reforma”, Seceion Cuttural,
México, Febrerc 1988,

Es por ese motivo, quz los artistas gue crearon los grandes estiloz religiosos
descubrieron fas formas refigiosas de las escenas que representaban -

Los iconos condujeron a los bizantinos hacia e misteric desconoaido de ia
Ortodoxia ; las esculturas de las catedrales condujeron a le desconocido por los
catblicos con ellos mismos. Sin embargo, los escultorss romanicos ne
transformaron les Evangelios a mingun lenguaje conocido  descubriercn un
lenguaje que expresaria aguellos elementos del cristiznisme gue sdlo el arte
podria expresar Al arte entonces, {e foca descubrir ese lenguale que ha de
revelar alge atn ignorado, el arte en si mismo, encierra el dilema de la mascara

Y es por eso que el arte adquiers una funcidén numinosa. Si una verdadera
mascara, en el concepto picassiano. no represeniaba. no refrataba 2 un dios, al
menos estaba en perfectz armonia con él.. por eso es gque ese sentido de
mascara, en el arte romanico, se revelaba de una manera tan transparente, al
igual que en las mascaras africanas  &stas estaban en armonia con aguelic a lo
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Gue 1os escultores africancs termian v adoraban y de o cual no tenian un
conacimento oreciso a traves de 1os esointus que representaban

En opinion der mismo Picasso estas manifestaciones artisticas, af wqual cue las
suyas representan de aiguna manes 0 gue s0io ef subconcente puede
reconocer, 10 que un buzo puede extraer desde las mayores profundidades La
pintura, es la indicada para rescatar {0 desconocido de esa profundidad mayor
aquello que es tan extrafic para el hombre pero gue puede expraesarse con la
suficiente transparencia para que cualquier espectador sensible se refleje en el
espejo que es ¢ arte Por eso es que o gue Picassc concibe como mascara
puede entenderse como el ideal de {a representacidn plastica acaso la
insinuacion del nombre desconecido de Dios

Joseph Beuys : hagiografia de un chamén contemporanec

$1 en muchos momenios la labor de Beuys se perfila como la de un activista
politico, el lenguaje casi mesianico que llega a utiizar corresponde mas al de un
lider refigiosc

Joseph Beuys encontraba la fuente del poder de la humaridad en el mayor
entendimiento de los significados de la comunicacién v la comprension de las
fuerzas gue conforman al munde. E! artista consideraba que os encuentios que
tenia con sus interlocutores v audiencias eran una fuente de poder en constante
metamorfosis, un estado mental determinado por la especificrdad del momento v
del lugar. Por lo cual, 8 medida que pasa el tempo da mayor importancia a
conferencias, ponencias v entrevistas, gue a la creacion de objetos artisticos

Hay quienes critican la pertenencia de Beuys al eiército aleman, durante la
Segunda Guerra Mundial y consideran que su obra es la expiacién de una culpa
Beuys los contradice al asegurar que el sufrimiento es comun a wde individuo
Matisse comparaba el arte con un sofé mulhide, Beuys por su parte radicaliza
este concepto al olorgarle a! arte propiedades terapéuticas. encontrando en ia
creatividad la llave para generar cambic y evolucion, considerando que no debe
estar s6io en manos de los artistas para constiiuirse en patrimonio universal

la creencia en una totalldad conformada por los reinos materal  espintual.
humano y natural, seria iz Unica alternativa para la supervivencia de [a
humanidad en los térmings mas algidos de fibertad v creatividad Todo su trabajo
hace referencia a estaz umdad. a través del conceplo de escuffura social
concepto o *hecho inmatenal esencial” que da forma a ias ideas creativas vy que
puede liberar tods lg energia creativa .

»
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Para eniender el concepto de escufura socia, Beuys se reflere g las formas
pensadas es decr como modelamos nuestros pensamientes, y las formas
habiadas, gque resultan ae iz transformacidon de nuestros pensamientos en
palabras. La escuffura social, en consecuenclia s el resultado de modelar y
transformar el mundo en gue vivimos, por [0 gue se convierte en un Process en
permanente evolucion. Es por esta razon que Beuys no “terming’ sus esculturas
Escoge materiales gque quimicamenie estan  sufriendo  permanentes
transformaciongs - oxidacidn, farmentacion, cambio de color eic.

Para que la escuifura social pueda iransformarse en una moderna discipling
artistica {odo ndwviduo debe participar en ella Para esto, debe tomar conciencia
de como ciertos procesos intemos pueden fransformarse en formas concretas
Sélo st se radicaliza el concepto tradicional de obra de arte, haciendo que
trascienda sus fronteras fradicionales, podrz utilizarse como un “potencial
evelutivo y revolucionaric”, que permititd hacer de la escuffura social una
verdgdera obra de arie,

Reconociendo el momento onginarie de la creatividad. entendiendo la creatividad
como una actividad libre, el potencial creative individua! arribarg al umbral donde
las expenencias fundamentales del ser humano { como ser espiritual }, deben
entenderse como medios generadores de una obra esculidrica Esias
expenencias fundamentales son el pensar de manera activa, el sentir de manera
activa, el elercicio de la voluntad y la conformacion de éstos en su estade
superior - Iz obra de arte L a bertad creativa puede ejercerse, s6lo si se entiende
la necesidad que existe en cada individug de nutnree de satisfactores esprrituales
que o glejen de cualquier tipo de enajenacion

S se exportan los procesos espintuales que conforman una obra de arte, al
terrenc de la estructura social, s2 revoluciona el concepio burgugs de
conocimiento e incluso e! de {a actividad religiosa St todo trabago se entiende
como producte de efercer la libertad creativa, obtendra de inmediato el caracter
de una obra de arle, con lo que, al decir de Beuys, hace de todo individuc un
artista.

Joseph Beuys asume como una misidn personal el cambio del orden seocial y el
sistema monetario, pues censidera la complicidad de este ultimo con el Estado
como el principal agente opresor de la sociedad. Al mismo tiempo ve en la
democracia, el camino hacia un cambio radical generado a partir de las mincrias.
La pariicipacion de éstas podia expresarse a través de la Universidad
internacional Libre, 6rgano creado por Beuys y el Premio Nobel de Literatura,
Heinrich B&Hl. Un principio fundamental de la Universidad es una relacidon maestro-
alumnro no fincada en el glercicio del poder, sine en un didloge &l que ambas
partes se acercan de manera libre, lo cual impide un flujo de nformacion de
manera unilateral.

La Universidad es un proyectc que pretendia relacicnarse con cada sector de ia
sociedad : los problemas ecologicos, el problema de |a libertad en la creatividad,
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v una participacion libre en fa economia. que permitiera modadificar ia refacidn con
ei capital

Transformar ia estructura socioecondmica desde el sfablishment dei capital vy
crear una Universidad para inciair en a democracia revelap 1a 1moomanocia que
Beuys conferia a las msttuciones, y ia conviccion de que éstas conforman |
sociedad . es decir la conciencia de que los cambios mas radicales solo pusden
darse desde gl seno de las instituciones.

A pesar de sus tendencias izquierdistas, Beuys recibia financiamiento del
gobiermne aleman, lo que €| entendia como {a necesidad de propagar la propia
idea de fiberfad que el estado gueria vender { por faisa que fuera } pues el rosiro
del pueblo aleman estaba dibujado por sus artistas

Beuys declara en alguna snirevista, la percepcidn especal gue desde los 5 afios
tenia del mundo. Reconocia la befleza de su entorno natural y desde muy
pequefio sabia que podiz enconfrar alli los elementos necesarics para la
contemplacion, la meditacién vy la coleccidn de los objetos que le permitiran
inventar pequefios sistemas { que habria de someter a la experiencia de sus
laboratorios infantites, lo que despertaria su interés por las ciencias exactas ) Por
otro lado ntuia la debacie que se avecinaba en el comportamiento social a partir
de ciertas reacciones viclentas que tenian 10s adulics. La contradiccion entre
estas dos caras del mundo lo hacia suponer la existencia de una actividad que
pudiera conciliar e! delor de su propia contradiccion interna En 1a adolescencia
sabria gue la respuesta no estaba en las ciencias exactas ; éstas tan solo 12
revelarian la pobreza de la vision occidental fincada en la reproduccién positivista
de ks fentmenos naturales. Al no iener un coniacte directoc con el arte, fus
prefigurando la percepcicn magnificada y radical gue habria de tener de la
actvidgad artistica y que anos mas tarde acabaria en su concepcion de esculfura
social.

Durante 'a Segunda Guerra Mundial, un avién de la Luftwaffe piloteado por Beuys
es dernbado Hay una serie de historias en torno a este acontecimiento que
ayudarian a construir el mito beuysiano, comenzande con 1a triste contingenca de
pertenecer al bando equivocado. Dermbado el avidn, Bauys es rescatado por
campesinos rusos pertenecientes a unia iribu tértara que lo envolveria en grasa y
fieltro para protegerio del fric y sanar sus hendas. Junto con otros elementos ia
grasa y el fieltro se convertiran en materizles de uso comun en |a obra de Beuys
{Fig. B} El propio ariista niega. sin embargo que la eleccién de |0s mismos
obedeciera a un movil anecddtico o psicodramatico Su uso, afirmaba Beuys es
consecuencia de la elaboracion de su teoria sobre la escuffura social. Para
conseguir una mejor comprensién de sus teorfas, en sus esculturas y acciones
tuvo que escoger matenales crudos, aislantes, organicos. |.a coincidencia da la
eleccion de la grasa y ¢l figltro fue afortunada. pues Beuys los usaria, de aiguna
manera, para festaurar las grandes hendas del orden social .
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Fig.5 °...el fieltro se coavertird en material de uso comiin en {a obra de Beuys.”
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El caracter amorfo v la faita de una estructura determinada en matenaiss como la
grasa y el fieliro e permite a Beuys afirmar que cuando produce aigoc es para
transmitirle un mensze 3 algwen. a pantr de s 1dea de que el ‘wio de 1a
informacion no proviene de ta matenia, sino de ia 1dea lo que permite establecer
una frontera entre fisica y metafisica

Es comun, y refuerza este concepto que, Beuys coloque grasa n alguna esguina
de Ia habitacitn en todas sus acciones, a manera de {ransmiser, de la misma
manera que cada acciGn en si, es transmisora de una idea o mensaie

S se entiende este concepto, resulta claro como el sentir el pensar y el desear
sean actividades concernientes z ta esculfura

El pensamienic es representadc por fa forma, el sentimiento por el
movimiento ¢ el ritmo & voluntad per una fuerza caotfica. Esto explica &l
principic de mis “esquinas de grasa’. La grasa, en estado liquido se
distribuye por si misma de una manera cadtica, fomando formas iTegulares
hasta que se acomoda de una manera concrata en una esquina Asi, nasa
del principio cadtico al principio de la forma, de la veluntad al pensamiento...

Declaracién hecha por Joseph Beuys, en entrevista con Wilioughby Sharp Energy plan for
the western Man Joseph Beuys in Amenca Wrtings by and interviews with the Aruist,
Compiled By Cann Kuont Four Walls, Eight Windows, New York, 1890, p 81

Por mas experimentado que sea ei trabaje de un chaman. Siempre estara sujeto a
toda clase de inprevistos y matices diversos en la manera de realizarse De ia
misma manera, Beuys a pesar del estudio profundo que hacia de los elementos
que conformarian una accion, tenia gue enfrentarse a la vaguedad del concepic
por descubrir a la vitaiidad de la expenencia de la accidn, a las viscisitudss, alic
resgo y vertige que sélo pueden darse al interior de la aventura artistica aun la
vivida a la hora de reglizar el dibujo mas insignificante, pues cada dibuje accidn o
escuitura revelaba un nuevo elemenic sobre dreas y mundos desconocidos. Por
supuesto, y de la misma manera que le ocurriria & un profeta mistico 5 poeta =l
encontrarse frente a la revelacion de ung verdad ésta serd contemplada por el
stablishment como una innovacion en la manera de plantear un discurso, como un
“nuevo estilo’. acaso ‘algo novedoso” . Tentacién del sisterma con 1a que Beuys
tenia gue lidiar constantemente

En cuantc z la concepcion de 10s tipos de ante. Beuys distinguis dos categorias

ia de las formas tradicionales como [a pintura, la escultura, efc. { gue a su juIcio
estaba inhablliiada para ofrecer una experiencia artistica total, %ebido a su
incapacidad para alterar algun aspecic de la estructura social ) v la que aludia =
& todos y cada uno de los individuos de la sociedad y a su capacidad creaiiva
para fransformarles.

Esta distincién ie otorgaba al pensamiento y la palabra una mportancia capiial
Los discursos que Beuys enarbolaba alrededor de sus acciones €0 ningudn mo-
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mento significaban una ‘inferpretacion’ de las mismas, desde la perspectiva gue
podria tener un repertero, critico de arte o histonador tradicional. La exposicion de
los concentos que fundamentaban una accion, por lo tante ne poedia reducirse a
nablar de las hemramientas los matenales. en fin, de los elementos gue ayudan a
desglosar una obra de arte fradicional Antes gue abordar la parte material de una
accion, se referia al pensamiento COmMo UN DFoceso escuitdonco. que intervenia en
la forma de su verbalizacion, en la configuracion de la cbra. De esia manera
ouscaba revolucionar la concepcion de lo escultdrico, donde los pensamientos
las palabras los sentimientos, los materiales e incluso todas las funciones vy
paries del cuerpo { i2 laringe, las manos, la respiracion, etc ) constituirian las
herramientas para la conformacion de la cultura del futuro.

En las propias palabras de Beuys. en una entrevista con Kate Horsefield:

Bl lenguale. las reflexiones alrededor de un problema. consfituyen una
escultura de mayor importancia que en sf aquella cbiz de arte relacionada
con los procesos fisicos de las herramientas. como las pinfuras. los dibujos o
las tallas. Este caracter frascendental de fa informacion, en un mundo
mnvisible. nos proporciona al mismo tiempo 1a pruebza v la conciencia de que
no somos solo enfes biologicos. materigies, sino antes que nada
espirituates, que no exisimos en este planefa mas que de una manera
parcial, al estar fvelucrados con la madera, el fielfro, of metal, ef hule o
cuzlquier clro recurso del planeta .

bid |, p 74

Abunda Beuys este concepic de nuestra constitucion espiritual, cuando habla de
la impcriancia que tiene la ecologia (llega incluso a crear un “Partido de los
Animales” pues 30lo el hombre puede hablar por ellos), o en declaraciones como
las hechas sobre la tierra y |a agricultura, en entrevista con Louwtien Wijers .

Si se echa un vistazo a la tieme, schre la que estamos parados, unc puede
ver que esta formada por minerales, sustancias como argnas, granitos o
pizarras, es decir diferentes minerales. Uno podria decir que ésta es la fiima
malerializacion del espiritu. Sin embarge esta materizlizacién, que involucra
al espiritu es muy compleia. Significa cierta forma de muerie, es decir, el
ttimo estado del espiritu, mas ne un estade permanente. Se frata sdlo de
una fijacion de cierta condicién de la muerte, que uno puede rebasar , pues
uno puede recrearla hasta llevaria de nuevo a la vida. La agricultura tigne
mucho que ver con esto. Pero visio a fravés del pensamienio materialista,
que asequra gue un femreno puede tegenerarse sdlo con ferfilizantes
artificiales, significa que a esfa existencia-muerta del mundo mineral se ie
agrega méas materia inerte, es decir. se agrega un principio de muerte a la
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muerte. o que ne permite la regeneracion de fa wda en el campe El
problema de 12 agricultira entonces, consiste. en come darle vida de nuevo
2 la terra, como llenar de nuevo de espiritu 12 berra. pues es solo, con una
fuefza esointual que pueden crecer 1as papas y 1as catabazas. v como
pueda darse vida de nuevo a la terra, como pueda renovarse, regenerarse
depende de la responsabitidad de la humanidad, pues no hay ofro ser
espiritual. ademas del hombre, que pueda realizar esta tarea

ibd , pp 2489 y 250

Al respecto de la intencidn terapéulica de las acciones, hay gue considerar que
los elemenics necesarios para la creacion provienen del subconciente: la
energia. como elemento cadtico. y la forma, como el crden de la matena Ambas
tienen sus respeciivas contrapartes en los extremos dionisiaco vy apoineo,
presentes en todo Individuc pero no de una manera arménica. La presencia de
estos elementos antagonicos, es decir, su polarizacidn, su falta de armenia, debe
entenderse como un sintoma patologico del ndividuo vy 1a sociedad. De alli 1a
insistencia de Beuys en el uso de materiales tan crudos como la grasa Esta alude
en las acciones la dicotomia de! orden y el caos La grasa es sometidad a una
actividad térmica gue puede llegar a derreuria ; es decir, radicaliza la conciencia
del desorden de la materia, y habla de como se le puede dar forma, a través de la
energia creativa, acomodandoia siempre en forma de tetraedos en las esquinas
de las habitaciones donde se desarrollan sus acciones.

Para idustrar la patologia de la sociedad, & partr del mismo concepto de
dicotomias. hace referencia a [as contradicciones expenmentadas por el hombre a
partir de las herencias de Oriente y Occidente. La posible cura esta en la
concientizacién de esos opuesios , del fiujo v reflujic de conceptos e ideologias
hasta fa disolucion de su polaridad para integrarlos en un individuo euroasidtico,
mas alla de Mao y de Freud, o de divisiones como la del murc de Beriin.

Cuando Beuys hablaba de |a polaridad de las actitudes humanas, las situsba por
un fado en e! punto de ia voluntad ( el del caos, & de ia energia ), v por oirc en el
del pensamiento. Alude con esto la postura nietzschiana, del superhombre, en su
pase del estado dionisiaco al apolinec. de como tiene que dominar fas fuerzas
naturales para darles forma

Todos los factores cadhcos que se desarroian en el inerior del hombre y que
pueden determinar conductas enajenadas han querido hacerse concientes a
través de métodos como el psicoanalisis. Beuys consideraba que en la historia
podia recaer una funcidn semejante de concientizacion, que hiciera de ella un
conglomerado de individucs libres. En la medida gue se analizaran con mayor
profundidad los procesos histérices ocurmdos en el pasado, podria comprenderse
mejor el estado actual de las sociedades actuales

En térmings de investigacién psicolcgica, las ideas de Beuys tienen cierta
afinidad con los postulados jungiancs. pues es Jung picners en relacionar los
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orocescs del inconciente con la historia  Jung mostraba como i@ naturaleza
nJmana na cambiade en el curso de ta historia, desarrollandose en Occidente un
sentdo animnmatural que va en defrimento de su Iibertad, al inchnar Iz balanza
exclusivamente haciz los aspecios racionales de sus ser £s por eso que Beuys
insiste en el poder terapéutico del arte. (Ya Schiller hablaba del poder ibertador
det arte de su funcion social y su papel educativo).

Beuys considera gue la accidn de los eventos del pasade en la sociedad no
ouede contemplarse de una manera directa como o propone &l markismo, gque
afirma gue unicamente i0s agentes externos son 10s que conforman al individuo
Ef gran papel que Beuys proporciona & la accion individual puede adguinr matices
de un heroismo, en ef que debe intervenir todo el potencial humano para perfilaric
hacia el proceso de concientizacion que penmmitta modelar su propia naturaleza, su
propro espiritu En la medida en que sean exacerbados estos procesos de manera
individual podran cuestionarse ciertas costumbres y fradiciones aceptadas
atavicamente por la colectividad. Asi se garantiza el acceso del individuo hacia la
libertad mas no de manera aislada, insular, sino cooperando con ofros individuos.
Beuys cuestiona la eficacia de la coexistencia pacifica,calificandola incluso como
iz mayor falacea de la humanidad, pues la supene como una {olerancia politica
que impide la salida de las diferencias a la superficie. Es por eso que pondera la
cooperacion { que No la negeciacién ), entre [os individucs, a partir de valores
como la democracia y de conceptos como ef amer al préjimo, ya planteado desde
el socialismo cristiano.

El interés que por otra pare tiene Beuys por el budisme tantrico radica en el
interés que este proyecta hacla una “responsabilidad universal” Como una
especie de jerarca gue represenia |2 espiritualidad de Onente el Dalar Lama no
buscaba ser sélo el lider de los tibetanos. sino que se sentia comprometide con
toda la humanidad.

Beuys encuenfra vasos comunicanies entre esta postura y las aguas que han
corndo en los mantos subterranecs del cristignismeo. en posturas como fa de los
rosacruces © la de Rudolf Steiner y su antroposofismo. No es sin embargo, que
diera importancia a esas filosofias por su marginalidad, sino justo por distinguirse
de cofradias sectarias que parecieran frabajar para una “espirifualidad privada”

Es por eso que Beuys busca, a partir de su propia concepcion de Dios un puente
aue vincule a Oriente y Occidente. Beuys consigue deslindar esa concepcion de
una terminologia teclégica, para concebir a Dios como un *Gran generador’, del
gue el hombre es un “cooperador”, a partir del axioma libertad = creatividad =
hombre. En ofras palabras, Beuys enfatiza la capacidad del hombre de
desenajenarse de su medio ambiente, de su entorng Inmediato, generando sus
propics conceptos, sus tdeas, a fravés del poderosos motor que significa fa
creatividad. quedando asi relacionado con Dios. De alli la *cocperacidn” de!
hombre para la espiritualidad cosmica, que lo emparenta con la espiniualdad
perseguida por el budismo ; es decir, obrar de acuerdo a su “Buen corazén” para
alcanzar fa responsabilidad universa! amiba mencionada.
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Hay gue recorddar gue las concepciones ¢e Beuys se soportan, mas que en
fundamentos teplogicos 0 dogmaticos, en las verdades descubiertas por poetas
como Schalier o Novais

Novalis, por giempic afirma que la noche encierra ios significados donde se
desarrolla ei concoimiento, pues es en ¢€lla donde puede encontrarse la realidad
de la misma mansra que la conciencia de la muerte puede actuar con la
concienca de ta vida : es decir, peraibiende la luz gue proviene de la oscundad.
En entrevista con Beuys. el Lama Sogyal Rinpocheé hace propio un concepto ya
citado por Jung Occidente estd viviendo una especie de Neurosis que debe
encontrar su ongen y busca sus posibles respuestas en el arte moderno

Beuys, sin emparge, no se conforma con el concepto de “arte moderng’ ., pues lo
circunscribe a la actitud de los artistas de una época gue o deslindaron de las
presiones politicas v los eslabones que o encadenaban al poder de la iglesia o
cualquier tipo de mecenazgo, para engjénarto a un nuevo patrén el mercado Por
eso mnsisie en @ postura de ver en c¢ada individue un artista v en cada labor
hurrana una obra de arte en tantc gue si el referente de la obra de arfe es solo
el mundo de las galerias y los museos, su realidad es fragmentana.

Mas alld de toda nueva enajenacion, correctamente sefalada por Beuys, no
podrian menospreciarse conceptos como los que perfilarian en gran medida fa
preduccion artistica del siglc XX, Asi por elemplo. Kandinsky afirmaba

Ei arte de hoy en diz incorpora Iz madurez espiritual hasta el extremo de la
revelacidn.

Ei nuevo reaksmo plastico Malevich Editonai Equino Comunicacion Madnd, 1875, p 128

Al ttempo que Malevich decia

En mi tucha desesperada de fiberar &t arte del lastre del munde de los
objetos, me refugié en la forma del cuadrado

toed

Asi, se comprende mejor la importancia que un Lama como Sogyal Rinpoche
otorga ai “arte moderno”, llegando inclusc a entenderio como una metafora del
Dzog Chen, uno de ios niveles mas altcs de la ensefianza de Buda que dice ;

La transmisidn se efectia en tres niveles

El primero directamente a la mente, sin palabraz ni signo alguno. Esta es la
comunicacion entre Budas, v ni siquiera puade hablarse de telepatia, pues no
exisie el tiempo de por medio. Si la fransmision ng es telepatica enfonces
simpiemente ocure.

£l siguiente nivel consiste en adaptar el primer ruvel de comunicacién a la
comprensién humana. a través del signo ¢ g gesto.
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Finalmente se ilega a 'a transmisign orar que es perfecta cuands a traves de las
palaoras se consuma realmente fa comunicacidn, lo qus le permite ser de nuevo
simulianea as decir “de mente a mente’.

De esta manera, el arne se encontraria en un puntc medio entre g mente v 18
expresion, tal y como si se diera a luz, sin romper &l cordén umbiiical,

Anish Kapoor y la mistica de 1a forma

En el ensayo que Germano Celant publica para las Edizioni Charta, al hablar de
la obra de Anish Kapoor hay un sinfin de correspondencias con lo sostenido a
todo o largo de esta tesis.

Desde antes de leer dicho ensayo habia considerado ia posibilidad de incluir 2
Kapoor en este cuarto capitule Al ver por pnmera vez su obra. infuf gue la misma
podria estar imbuida de esa sustancia espiritual o metafisica que la emparentaria
con log oros artistas agui analizados. Intuicion acertada. cuande se comprueba
en Kapgor, como en un artista se comjugan [os roles que Nietzsche le atribuye en
Ef ongen de la fragedia : los de satro y Sumo sacerdote.

La fuente que da sentido & la energia creativa de Kapoor, es su vision enigmatica
del arte como sacrificio v rito, en los cuales el arfista se presenta a si mismo ccmo
sacerdote v a su ¥rabajo como herramiernta de svolucion y transformacién gque
permite a. Individuo y a 1a sociedad desamrollar todo su potenciai

Cito a continuacion al propio Celant antes de desmenuzar su texto :

El artista fiene un papel fundamental en la historia de lz eutiura puss tiene el
poder para darle nuevas formas a la materia, dotandola de un nuevo
caracter. Su habilidad para producir una metamorfosis continua de! universe,
en una escala, si bien microcdsmica, también simbdlics, o convierts en
arquitecto, en director del progeso generativo. Su presfigio deriva de la
fuerza creativa que da viga a la urdimbre del lenguaje, ese complejo sistemna
que involucra emociones y conosimients. Oscilando enfre signos y simbolos,
&l arbista se conectz integralmente al mito. En contacic con los ejemplares v
arquetipos de la vida y de [a historia. y renovando sus formas se convierte en
Ut infoiado.

#Que es el mito”? Sus definiciones abundan, pero en esencia el mito se
relaciona con (a fuerza que ha creado al mundo, ¥ lo mantiene vivo a fraves
de un proceso confinug, de renovacion. En la cultura occidental. esta fuerza
comesponde a la palsbra, al scnido mistico atemporal que cred el universo
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Mito &5 lo sagradc v muo €5 13 palabra — i3 oalabra Gue &l repeurse
corresponge a! poder esencial” { Garardus van der Leeuw en sU Feromeno-
logia de iz refigidn ) — El conecimiento e interpretacion del mio v la palabra
i myvthos significa palacra en Qriego § se e confiere al sacerdos { et dador de
lo sagrado™ §. quien a través del rituat pretende dar una forma unitana a ias
partes de un significado perdido, aproximando a su vez lo humano a lo
divino En su bisqueda de una imagen perdida, el artista emula

al sacerdos. Trata de reunificar aquello que esia dispersa para reunificar 1as
fuentes de ia fuerza mistica que sustenta la existencia

Anish Kagoor Germano Celant Fondazione Pradas Edzens Charta, Milan 1996 p X!

El caracter prototipicc de Kapoor como artista y sacerdote puede verse en la
mayoria de sus piezas, las cuales comienzan su proceso de construccidn a partir
de una especie de santificacidn del espacic en el cual los fragmentos de la
palabra — verbum o mythos — pueden Iintegrarse para volver a constatar su
poder esencial con la interaccion simuitanea de los diferenies elementos que
conforman una pieza Es por €llo aue una pieza como 7000 Names demarca un
territornio en el cual se aisla y revela la energia de lo sagrado a través de sus
innumerables denominacicnes, de sus mil nombres

Para Kapoor lo importante no es presenciar ios mitos como observador sinc
vivirlos, interactuar con ellos, de manera que ung entre en los estados
psicolégicos v ontoldgicos que los generaron.

La pieza es un grupo de formas tridimensionales de pigmentos crudos en los
colores pnmarios y et blanco. Proyectandese desde ef pisc y los mures. estos
volimenes evocan imagenes — cono y montafia media esfera v dome. pirdmids
y volecan — gue gscilan entre lo abstracieo y lo natural, lo negativo y 1o positivo

En 100G Names, Kapoor, como artista-sacerdote, construye torres y piramides
para reunir lo terrenal con fo celeste, lo humano y lo divino. Intenta descifrar ef
misterio del ofrg fugar, para revelar el magnetismo de! didlogo entre las fuerzas
complementarias del arriba y el abajp, e aqui y el zlld, o conocido v 1o
desconocido Estas fuerzas producen una especie de generador de corriente que
manifiesta el movimiento de la vida. La infinitud de ia cornente rebasa los limites
del lenguaje, lo real o lo abstracto. En este sentido, los volimenes cromaticos de
1000 Names pueden considerarse como autosuficientes y autogenerativos.

Al respecto de esta pieza, el mismo Kapoor dice

Con las piezas de pigmento, una de las cosas que buscaba, era aterrizar en
algo gue no estuviera hecho, como st se manitestara por propia volicion

De fa elrevista con Amsh Kapoor en Japdn, sepiiembre de {980, Constance
Lewvallen “view", vol VI No 4, San Francisco 18591, iid , p. XViil
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0O bien

Siempre sent que mi rabajo tenia que ver con algo mas v ese &l lo que o
hacia valioso. Comencé a desarmrollar un razonamients cue tenia aue ver
ton cosas parcialmente reveladas. Hackendo ias piezas de pigmento, se me
ceurrd que se formaban unas a parfir de ofras Por es0 decidi darles un
nombre genéricc . 7000 Aames, implicando infinidad. v un mil como un
namero swmbdlico. Los frabajos de pigmento yacian sobre &l piso ¢ se
proyectaban desde los muros & pigmento en el piso define |a superficie del
DISO y pareciera gue los objefos emergen da & como kebergs Eso ayuda a
configurar 13 idea de algo que esta alli de manera parcial "

De Ia entrevista con Anish Kapoor Amnmena Meer "Bomb”™ No 30, invierno 1858980 p XX

El concepto de 1000 Names subsiste en un complejo universo simbolico que
enfatiza la idea de liminalidad de una dimension a otra Ei espacio cerrado en el
que se sitla puede definirse como un munde “lo interor” que establece una
equivalencia entre ei mundo microcdsmico y el macrocésmice entre lo humano y
lo universzl. El espacic entonces, es existencial y metafisico. individual y mistico
Sus muros simbolizan los vecteres del mundo. los cuales en las esquinas como
puntos de interseccion, permiten un encuentro entre lo humano y lo sobrehumano.
La agrupacion y el emplazamiento de estas figuras en un espacio como éste
refle;a una wialidad primerdial Como una montafia sagrada cada entidad surge
del piso para establecer la armonia entre la tierra y el cielo

Cada elemento es consiruido directza o indirectemente, de pigmenfo puro en
polvo mismo gue significa [a fuerza creativa ™ es un signo de vida comoe {as
semillas y el polen. Aludiendo el nacimenio o crecimiento de unz fruta que puede
asumir cualquier forma y caracter. sugiere la mutabllidad de la vida, su
repercusion sobre fodos los objetos, espiritual y fisicamente, para finalmente
transformarse en ofra cosa. L.a simbologia del color es infinita desde lo cosmico a
lo espiritual, de lo biglégice a lo étice, de lo religioso a lo mistico. En toda cultura.
el color habla de una energia luminosa constante, de la luz, una imagen socorrida
en todo discurso metafisico.

La coneiliacién de contrarios en 1000 Names es posible gracias a las zonas de
paso. La linea de herizonte sobre |a gue descansan los elementos, ¢ desde que
los mismos se proyectan es por definicidn una zona de transicidn, una zona
liminal. Es al mismo tiempo una superficie de mowimiento | caminando en el pise,
uno define de manera ritual la aventura de |z vida, ef movimento en el munde. a
lo largo de lz jomada, la peregninacidn existencial. Parados sobre el suelo, las
formas de pigmento, ademas de ilamar la atencidon sobre la polaridad de lo
conecido y lo desconocido, hablan del arte como crecimiento como una semilla
que se desamolla y se modifica, siempre susceptible de permutacién. El arte es
visto como un organisme vive. que cambia del estado embrionanio a la madurez,
al mismo tiempe gue se mantiens univoco, total ¢ integral.
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Nacide de padre indio y madre judia Anish Kapoor tuve fa oporturudad de
descubnr er la India lg transformacion de cada gesto y accién en un ritwal
sagraco £n esio radica la criemacion poetica y hlosdfica de su trabajo que ©
envueive en un procesc vinuar & niinite Bl mismo Kapoor declara nc estar
interesado como escultor en una Investigacion sobre la forma, sino en realizar
esculturas acerca de ia pasidn, de la fe. de las experiencias aienas a la materia,
La imagen pura que Kapoor persigue es un experiencia radical de la accidon de
hacerse Tiene oportunidad de confrontar esta experiencia cuandoe descubre en fa
india el color primario en su estado primigenio, en su estado mas crudo. Es en su
estado de aleacion perfecta que esie material, el pigmento puro se convierte en
la base de un lenguaje metafisico absocluto, un lenguaje capaz de moldear en una
unidad las partes de un cuerpe glonose compuesto de fragmentos superiores que
una vez unidos constituyen la compiejdad multiple del universa.

Ef origen hindG de Anish Kapoor permea toda la realidad de numinosidad. Las
decoraciones de los muros en los templos estan llenas de una vision filoséfica de
fecundidad y abundancia de un espiritu regenerativo. La vuelta de Kapoor a sus
origenes confirma su deseo de igentificar e arte con una voluntad de
transformacién entre la pirtura v 2 escultura ( baste recordar su sentencia “soy
un pintor que es escultor” }

La sustancia de las pinturas -esculiuras de pigmento pure g pesar de tener un
enorme peso visual por la densidad de su color, trenen una cualidad etérea gue
hace que los contornos y las formas de los voldmenes adqguieran ciertc are
nebutose Las consideraciones sobre lo real se desvanecen y enfatizan el poder
de fa luz, misma gue adgwere una radiacion, una vibracién que permite que las
formas floten en el espacio como los nenlnfares de Monet, o bien que se
disuelvan en una atmosfera enrarecida como en un paisaje de Turner. Las formas
s bien plenas, surgen de una manera vaporosa como dientes de fedn rojos
blancos y amarillos que emergen dei piso. produciendo un vértigc visual gue
pueden abismar at espectador en un éxtasis contemplativo

Transformando la escultura ert una masa vibranie, en un objeto inestable y frag!
Kapoor hace una aportacién gue trasciende la rigidez y el absolutisme del mimmal
art Se siflla en una especie de sintonia simbolica con el procese del art povera
de Jannis Kounellis, pero a diferencia de éste, ennquece su codige sensua!l v
sensorial Estas cualidades de imagen vibrante y seductora pueden emparentar
las piezas de Kapoor con James Turrel o Dan Flavin. La diferencia estribaria en
que ef proceso creativo de estos se sustenta en complejos tecnoldgicos muy
elaborados sobre superficies metélicas o cristalinas. En su lugar Kapoor presenia
una epidermis porosa, fragmentada vy permeable.

El deseo de Kapoor es penefrar el interior de [as cosas. Parz las radiciones
esotéricas el arie es una forma que sugiere la plenitud, pero sin alcanzarla
Siempre tiene que ser percibido como una parte a integrarse a una totalidad que
estd mas alid de su plano de representacien Asi, en 1000 Names, ¢l problema
del color se presenta pero no se resuelve. Si acasc permite al espectador tener
conciencia del mismo, aungue la aurecla que lo envuelve demuestra su caracter
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efimerc vy de contingencia. E! cbjetive sagrado del ariista es expresar la
pgregrinacicn de una jomada a waves de los manantiales de la percepcién el
color ofrece una ruta a travées de! entendimiento de ia forma. Sin embargo, es
incapaz de tolerar definicitn alguna o que no impide que se cumpla con las leyes
de fluido v movimento de la vida. Aspirando a conectar con ase procesc de
comprensién y expansion. ios pigmentos puros de 000 Names, amasan en si,
como entidades inestables, las esencias de la respiracion y de la terra Su
pulverizacion, que manifiesta la mezcla de la tierra con el aire permite a cada
objeto situarse en la interseccién de lo fisico y 1o metafisico, 1o nombrable y 1o
inconmensurable. lo matenal y fo esprritual. El brillo, la impetuosa vibracion de 1a
individuahdad roja, amarilla y azul tienen un poderosc sentido de pureza
demostrando su perienencia al reino de la Idea pura, presertando al arte come
una epifania de lo sublime.

Lz obra de Kapoor tiene ascendentes faciles de leer en tz obra de artistas como
Yves Klzin, Beuys ¢ Duchamp.

Bastaria recordar |as saturaciones de pigmento azul en la obra de Klein, © ciertos
materales como el fierro o los trazos de gis sobre el piso caracteristicos de
algunas gcciones de Beuys

S embargo. Kapoor no se nteresa tan sdlo en la referencia iconogréfica o de
proceses ; por el contraric. su atencion se centra en las obsesiones aiquimicas o
filostficas de estos artistas Lo mismio las del Duchamp del Gran Vidro, pieza que
concentra la unidad de los cpucstos o las fragmentaciones, tema ceniral en
muchas piezas de Kapocor.
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Conciusién

rAceso ne S¢ ha pintado jo que
estd del otro lado del fimite,
lo suspeadide detras de los
sUefios?

Pitty Parson

Dédalo es un prototipo del artista cientifico, ese fenémeno humano curiesamente
desinteresado. casi diabdlico, por encima de los [azos normales del juicio social,
dedicado no a la moral de su tiempo, sino de su arie

ia fibra del hilo de lino que Dédale da a Ariadna, hija de Minos, para ng
extraviarse en el labennto, la ha tomado de los campos de [a imaginacidon
humana. Siglos de agnculiura décadas de seleccidn diligente, trabajo de
AUMIErCSES Manos y numerosos corgzones, han entrade en la labor de cortar,
seleccionar e hilar ese cordel apretadamente torcido. vy o gue es mas, ni siquiera
tenemos que arriesgamos soios & la aveniura, porque los héroes de fodos los
tiempos se nos han adelantage  El laberinto se conoce meficulosamente ;| sélo
tenemos que segquir el hilo del camino del héroe. Y donde habiamos pensado
encontrar algo abominable, encontraremos un dios | y donde habiamos pensado
matar a otro, nos mataremos neosotros MIsmes , y donde habiamos pensado gue
saliamos, Hlegaremos al ceniro de nuestra prop:ia existencia vy donde hablamos
pensado que estariamos solos, estaremos con el mundo.

La fravesia del héroe mitologico puede ser, incidentalmente concreta pero
fundamentaimenie es interior en profundidades donde se vencen oscuras
resistencias, donde se reviven fuerzas olvidadas y perdidas por large tiempo que
se preparan para ia transfiguracion del mundo.

S la aveniura del héroe se cifie al modelo nuclear de una separacion del mundo.
seguida por la peretracion a alguna fuente de poder y un regresc a la vida para
vivirla con mas sentido, enfonces el artisia vive esa aventura

E{ destine ilama al héroe a la aventura, munendo su centro de gravedad espintual
del seno de la sociedad a una zona desconocida Fatal regidn de tesorc y peligro
Gue puede ser representada en varias formas: como una tierra distante, un
bosque, un reino subterrénec ¢ bajo las aguas. en el cielo, una sla secreta, la
aspera cresta de una mentafia : ¢ un profunde estado de suefio, perc siempre en
un lugar de fiuides extrafos y seres polimerfos, tormentas inimaginables deleites
imposibles v demonios, 2 los cuales, como Picasse con su mascara, hay gue
exorcizar.

Mt primera gran aventura hacia el interior del laberinto, I vivi animado por el
deseo de permanencia
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Fig.6 Lak'i i (Miento del Criente}



Obra de experiencla semejante confermaria la exposicion tiws'ada £f codigo de o
infangibie

Abocadsa a la representacidn de iz materia insustancial, encontro en e vienio su
motive piciérico Con af sentdo natural de onentacidn del que pisa po* primers
vez un mundo de dimensiones desconocidas, se invocaron 08 cuatro vientos de
la cosmogonia maya Nohof Ik (Viento del Sury Chikin [k (Vienio del Ponente)
Lakin ik (Miento del Onente) {Fig 8) y Xaman Ka'an (Viento del Norte) Estos
nombras nNo pueden descrbir &l are en movimiento ni tampoco dar cuenta de las
correntes que describen el espacio Cuanto mas, pertenecen al cédige de o
iInmatenal que dieron el sustento para construir por primera vez ia metéfora

El codigeo de lo intangible, que cobré voz a través de la pintura estaba dividido en
dos vertientes. En pequefo formato, una serie de trabajos que fueron definidos
como ensambiajes, mientras que en formato mayer, ofra en la cual el relieve no
wgaba un papel preponderante.

La eleccién de dos maneras distintas de representar, de estabiecer dos niveles
relativamente independientes y autdnomos, articuld ia posibilidad de formular dos
discursos complementarios y dialécticos Se planteaban asi las leyes de una
sintaxis narrativa v poética que establecia tesis y antitesis en formatos claramente
diferenciados entre los cuales corrian numerosos paralelismes y lineas famiitares
L.os ensamblajes no eran proyectos para las obras mayores asi como tampoco
ecos o sombras de fos cuadros. Los cuadros ofrecian lo que al hablar sobre esta
pintura, Naef Yehya llamara infrospecciones panorémicas, mientras que los
ensamblajes vyuxiaponian fragmentos de varios discurscs, configurando
catalizadores de memorias.

Una constante en fas dos vertientes de esa produccion, erz la aparicion de lineas
honzontales gue dividian al lienzo en dos espacios, el cuadre quedaba divicido
en dos demunies, que pueden interpretarse como agreo y lerrestre fisico ¢
inmatenal, supra y subterraneo. La obra quedsba regidza por dos dimensiones
pero no jas del espacio planc del lienzo, sinoc las que se establecen entre el pintor
y la pintura misma, es decir, entre ia pintura como hecho y como accién  pintura
sustantivo y pintura verbo

A menudo, en estas senes, aparecian motivos geométnicos que creaban un
contrapunto con las formas de naturaleza mas organica las texturas las gotas de
encaustica, las manchas vy los golpes enérgiccs de manos y herramientas. La
necesidad de establecer un orden gue trata de abrirse pasc entre el caos, que
intenta dejar una huella en un entorno gue no deja de cambiar El deseo de
encontrar el sentido de las zonas limite, del ttempo liminal

Los espacios liminales por excelencia, podrian ser los entreactos de las artes
amatoras, y en consecuencia, los de la pintura, o para Roland Barthes, los de ia
escritura, cuando se refiere a la obra de Cy Twombly
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... 1a esencia de un obieto tiene algo aue ver con sus restos no forzosamente
con lo aue queda ¢esnués de que 52 ha usade sino con Io gue se desecha
para el uso. Asi son las escrifuras de Twombly Son brniznas de una pereza, v
por ello de una elegancia extrema: como si de ese poderoso acio erdtico que
es la escritura quedara fa fatiga amorosa: esa prendz caida en la esquina de
la hoja...

Aparece en la sene de ensayos de Roland Barthes £o cbwio y Jo obluso

La experiencia de £/ codigo de o intangible, significs la consciencia de esos
restos de los que habla Barthes. Pero la pintura depararia nuevas sorpresas ia
toma de conciencia de otras verdades intuidas Lo mnombrable, el misteric, 12
riostalgia, e inclusc la naturaleza de |la divinidad, han sido temas cuestionados a
lz luz de la religion y ia poesia. Temas cenirales a los arlistas tocados en estas
paginas, serian tambien los cuestionamientos de mi pintura.

Goya, nos dice Picasso, ignorabz las causas de la extrana tuminacion de su
Fusilarmiento delf 3 de mayo ; coloca la gran linterna que simboliza a la muerte, en
el lugar justo que 2 pintura te indicara A menudo, ese puede ser gl
comportamiento de ta pintura - dictar al artista el color el tamafic v las formas de
las cosas.

Asi ocurriria con un extrano cono que habria de habitar los cuadros de la serie
Suspendido en iz zona limunal. Forma podercsa intuida 2 partic del
dascubrnimienic de Xipetdiec, dios del pantedn nahuatl en honor del que se
desollaba una victima. con el fin de cubnrse con su piel, honrando asi al dios que
habria de garantizar la regeneracion del mundo en el solsticio primaveral.

Mas fuerte que la imagen labrada en piedra, de! sacerdote que rinde tnbuto 2
Xipetdtec, results en si el concepto ritual de Ia regeneracion a través del
sacrificio, del tiempo inaprehensible del rito, del tiempo y la zona Iiminal en que
dicho rito se desarrolizba.

Liminalidad es un término manejado al intenor de la psicologia y de la
antropologia. Los psicdlogos lo utilizan para referirse al momento especifico que
existe entre la consciencia y la subconsciencia, entre la vigilia y el suefio. En
antropologia, se refiere al momento incierto en el eual en un rito inicial, aguel que
se semete al rito no pertenece adn al estado para el cual se esta preparando, ni
tampaoco al estado que esta por abandonar. El estado liminal le da una categoria
tan particular al iniciado, que regularmente es confinado y sometido a ejercicios
de abstinencia y purificacion.

El misteriosos icono, entonces, representaba no a Xipetotec ni a su sacerdote, no
al solsticio primaveral, no a la regensracién Y guiza a todos estos elementos
juntos : el no tlempe. el no espacio, 1a zona liminal.

En términos formales, ese wono, “forma suspendida” de mis zonas liminales,
deriva de la expenmentacion con empadques de vehioulos autcmotores, fo que



permiiiG infernr gque también en el campo del disefo mdustnial subyacen ciertas
formas, no s6lo organicas. sino también arquetipicas gue adquieren un conten.dc
tan expresive como mistertose Asi por elemplo, &l cofre de algun automévil de 1os
afiog cincuenta podria recordarmos el créanec de un bovine, o la cabeza de un
idolo De la misma manera los tconos de [a serie Varaciones florales (Fig.8;
(nmedatamente anterior a Suspendido ), s bien resuliaban de {a sobreposicidn
de empadgues de motor, configuraban en su disefio final formas gue recordaban
el corte celular de un telido vive El hecho de haber visto en la nifez una imagen
como esa, a través de un microscopic, no signiiica gue los modelos de las células
nos sean ikconos cotidiznos muche menos podrian serlc para el pintor del
pateolitico y sin embargo es facil encontrar en glifos o imégenes de esa época
figuras en forma de bastones espirales o circuios concéntricos, como los que
pueden apreciarse en un corte celular, 0 en las cuadros pirtados en la época de
las Vanaciones florales, de alli gue califique las particularesformas suspendidas’
como arquetiptcas.

Las “formas suspendidas” tambign pueden nterpretarse como la siueta de una
gran masa, de la Panges. o como el corte fransversal de una escultura asiria.
Ocupan casi toda s superficie del cuadro pero lo més mquistante es el espacio
extrafio que “habitan” la zona liminaf, el espacio enfre lo real v [0 imaginario.

Al respecto dice Jaime Moreno Villarreal . en el texto del catdlogo Suspendido e
la zona fiminal :

Sus habitantes (los de Tepenpan ; sede del taller donde fuera pintada la sene
Suspendico...}, tanto los antiguos como los recién llegados, poseen certo
orgulio de vivir enfre -ia palabra expresa un intermedio y una entrada.

Asi que, de entrada, Mauricio Cervanles petienece a ese medic v a ese
umbral. Por su parte, fambién mantiene en su vida y en su pintura una
condicion suspensa Las imagenes de umbral son caracteristicas de su obra
Entre 1a unién y la separacion, ef artista se concibe en el perpetuo ransito,
mas no come el peregring que va de un santuario al ofro, sino como el
guardian del templc.

Elumbral es una zona ideal para el presentimiente. ¢Para presentlr qué? La
belleza, el peligro, la grandeza, el presagio

L2 zona limingl se va prefigurando —como zona del presentimiento— con
enome fijgza : es un emplazamiento para la conciencia, para €l pensamienio
que adouiere una forma fuerte que se repetird de cuadro en cuadro como
algo muy patente e imeprimible, con la dureza de un simbolo que no
abstante, se resisie a simbolizar...

Suspendido en la zona smmal Catélogo publicade con mativo de fa expasicion de! mismo
nombre, en e Museo Ampare Edtado por el INAH, Mexco, 1997
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A esa paraddiica categoriza, del simboio que se rasiste a simpolizar. pertenecen
también los cuadros de la serie Papageno v ef mar. y de Thalassa, thalassa. S
carecen de una carga simbélica previa es oorque buscan adquirirla a traveés del
uso obsesive que de ellas se hace a 0 largo del procésoc creatwvo. Se
contextualizan de manera muy variada segun las diversas soluciones formales en
que son inscritas iratando de evocar con elle los diferentes niveles del arrebato
irfuitivo en que fueran halladas por primerza vez.

El titulo de un cuadro o de una serie. mas que reforzar, nombrar © describr una
situacion, tan sblo intenta dar testimonio del primer momento de la revelacién o
arrebato . momento inicial en que son tan opientes los contenidos a ser
destilados por el cono recién decubiero, gue el titulo, mas que informar ds
conienidos, sdlo cataloga & serie ¢ la pieza. Un titulo puede destilar contenidos
dentro de cierfo orden riual como el indicador o sefal gue pedria dar un
sacerdote a lo 1argo de una liturgia para poder seguir con un orden determunado
en el rifo ya que de otra manera perderia a! iniciado en un estado desenfrenado :
de la misma manerg, a o largo del proceso creativo podria caerse en un estado
frenéuco que hiciera olvidar et sentido original que diera el primer impulso a la
necesidad expresiva

Para abundar en la naturaleza de ics iconos de las series aqui descritas, quiero
recordar que, etimologicamente &xtasis se refiere a la percepcién de lo dinamico
en lo estatico. Si se entiende que lo dnamico y lo estatico trascienden (a
percepcion paras ublcar al espectador en una realidad diferente cada vez que es
sacudido por una vivencia estética, podra comprenderse mejor ia infencidn con
que en esta pintura les icongs que como leitmofiv s& repiten en cada serie, se
inscriben ademas en contextos difersntes, que les permiien. como simbolos,
adquirir un sentido fresco de inmediatez extdtica gracias a la matenalidad
dinamica que les confiere nueves significados

La carga espirfitual de los iconos no se adguiere de una manera inmediata ni
fortuita, mucho menos s se toma en cuentz que delata su ongen a partir de
formas arquetipicas. Dicha carga es el resultade de un trabajo disciplinado, de
gran concentracion, adquiride con una vehemencia ritual gue se incrementa de
cuadro a2 cuadro. Es por esc que, aun cuando técnicamente pudiera ser
estampado en el lienze @ través de un medic de reproduccion gréfico, no se
estampa; se pinta una y ofra vez, en tantos cuadros como necesite ser
presentado, tal comoe si fuera pintado en el suelo como circuls de tiza, come ia
pintura de arena que antecede un ritual, El resultado es dar un sélo testimonio -
aparecer en la tela mas alld del resultado empirico de la experiencia pictérica,
como si siempre hubjera axistido, o que la hace. antes de aparecer en {a primera
tela, una forma trascendental, una forma con el sentide hiperbofice aludide por
Maliarme ; ¢ bien, una cbra de arfe como es concebida por Beuys - un cenfro de
energia en el que gueda depositado el impulso espintual que la concibid
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Regresando s la sene Papageno v ef mar quigrc comentar gue parte de 1os nfos
niciducos gue Maozart, retoma en sy Zauberfiote v el poema maritimo Thalassa
thalassa. de Haroldo de Campos®

{"Poeta brasilefio de la poesia corcreta, gue Segun ung de sus raduciores
Eduardo Miian. radica en (a concepcion del mintmo comun multiple det lenguaje
es decir, crear con la mengr cantidad de medios ia mas ampha significacion.}
Paming, héroe que encarma de la manera mas lipica el mito, habra de someterse
a la prueba inicidtica en la dpera mozartiana es acompanado en esa travesia por
Papageno, suerte de talisman o compafero protector en el recorndo mitoldgico
del héroe, tantc o mas que la misma flauta magica que poria en e vigle. No
abundaré acul en los elementos nucleares del mito del héroe expuestos
anteriormente, pero s INsistiré en la enorme semejanza que guarda aguel con =l
artista, y en la lectura jungiana que se hace de la figura tutelar o guardiana que e
facilita realizar las tareas sobrehumanas a las que ha de enfrentarse . es decrr ia
del representante simbdiicc de 1a totalidad de la psigue, la mayor dentidad  que
proporcicna la fuerza de la que carece el ego personal. Asi mismo recordaré ia
introversion voluntariz utilizada por el héroe y el genic creador que resuita en
una desinfegracion mas © menos completa de la inconsciencia, previa a ia
coenformacion del nueve estado que habra de alcanzarse. El camino de ambos se
ha dichc también, mas que obedecer a una especie de llamade interior, es una
negativa delberada y aterradora a dar otra respuesta que no sea la més honda, la
mas rica y la mas alta a la demanda todavia desconocida de un vacio interior en
espera |

La ultima serie de mi produccién pictorica. a la que he de referrme, es Thaigssa,
thalassa, como ya he dicho al respecto de 1a sere anteror, tituic gue retomo de
un poema de Haroldo de Campos.

Diriz el cineasta David Lynch, comentando su pelicuia Dark side of the highway

“Si las cosas se vuelven demasiado especificas, el suefio se
detiene. Cuando habias acerca de algo, & mencs gue seas poeta.
una gran cosa se vuelve mas pequsfia ”

Se escogit el nombre Thalassa. thalassa para la serie, aun s saber gque se
trataba de voces gnegas cuyo significado es "mar’. Liegaron a atraparme, pues
fonéticamente me resuitaban poderosas, y entendi, o al mencs intui, que a pesar
de ignorar su traduccion literal, 1a del titulo ¥ en si fa del peema (cuya version
onginal se lefa v relefa en poriugués, con un desconocimiento total de esa
lengua), me llevaron verso a verso de ia mano para desenirafiar todas las
metaforas gue encierran. Estas son un compendio de los intereses fundamentales
de mi pintura ; ios mitos, los ritos. sigios de historia, restos de cwvilizaciones
antiguas, de tempos idilicos, ia arcilla, e color, la materia Transcribe, para
finalizar, ei siguiente fragmenio del poema :
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Naoa sabemos del Mar
i Of frompetas de hueso !
7 Pifancs sordos boca abajo en la arena /
—Lin pdfaro perdido en &/ cialp dz celofdn
Olvicla su gritp de gaviota mafina.

He aqui a2 Muerie de Sigle-Palmos-de-Trerra
Y tiple corona de plomo en I3 frente
La ruerte, el Gran-Can scbre un asno negro
Adelante tafie fos fimbales def duelo.

He agui fa Tierra-Fima y los Navios-Anciados

La Madera-de-Ley y las Constucciones-tle-Fledra
—£/ hombre gue jee la suerfe en ias visceras sagracas
Cuslga 3 su puerta ef bucraneo de f0s focos.

... Y habian de una Gudad anfigus

Como esa moneda de arcilia

Y viva como &l olor de esta rosa.

De sus mercados donde se bebia ef ving de lofa

De sus destings confiados a los Ancianos de barbas de papiro
De sus Leyes, de sus Divses, y de sus Vigenes, sus Reyes !
Y ef inmensg dique de pledra erquido por su puebio

Para defener ef Mar

—Son esas ipres de plata gus vemos en I3 bajamar

Y £l ahora fas recubre come un verde murcidlago
Recogiendp ias membranas oe /as alas y af revds
Suspendido

Como un verde murcislage en su stesta lunar.

Transideraciones. Haroldo de Campos. Recopllacidn y traduccion de Eduardc Milan y
Manue! Ulacia Edicones ¢l Tucdn de Virginia, México, 1887, p 17 Traducido dal
portugués por Antonie Cisneros.
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Fig. 7 Suspendido en fa zona liminai
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Fig. 8 Variaciones florales, No. 13
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Fig © Papageno y ef mar, No. 8
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