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Introduccion.

La presente tesis es una investigacion acerca de la configuracion iconografica del
rostro de Dios en Cristo, en dos partes: La primera revisa su conformacion histérica,
desde las primeras imagenes paleocristianas hasta su representacion antropomorfa;
y la segunda la analiza como motivo temético inmerso en mi produccidn pictorica
de 1991 a 2001.

Dos preguntas dan origen a este trabajo: jPor qué Dios tiene ese rostro? y ;Qué
motivos influyen para que este tema sea una constante pictorica en mi obra, du-
rante diez ahos de produccion?

Para dar respuesta a la primera interrogante, abordo la investigacion siguiendo un
esquema histérico e iconogréfico, que lejos de buscar la profundidad y el detalle
exhaustivo es realizado con un cardcter meramente expositivo de los hechos
(tampoco se pretende entrar a discutir los problemas de corte teoldgico que la
imagen suscita), que Unicamente destaca algunos momentos que nos orientan sobre
el desarrollo representativo de la imagen de Cristo.

Siendo nuestro motivo de estudio un personaje biblico, se indaga en los textos del
Nuevo Testamento un posible viso que nos indique alguna descripcion fisica de
Jests, como referente que haya influido en la postrera conformacion iconogréfica
de sus facciones. De aqui, buscamos en las primeras imagenes paleocristianas
aquellos patrones iconogréficos que van dando cuerpo e identidad a la forma que
va a ir adquiriendo el rostro de Cristo a lo largo de su historia, las influencias
socioculturales que lo van a determinar iconograficamente, asi como la actitud de
los primeros Padres de la iglesia, y el Estado en relacion con la misma.

La intencién es encontrar algin hilo conductor que nos explique cudles fueron
las determinantes historicas e iconogrdficas que dieron origen a una imagen
representativa del Dios cristiano, particularmente a aquella que culturaimente ha
conformado mi concepcion religiosa. Se trata de encontrar en qué momento la
representacion se hace antroporfa y cudles son las razones de la configuracion
actual que encontramos en los santuarios religiosos de un pais como México. jPor
qué la imagen de Cristo es asi? Lejos de conformarnos con una descripcion de
estilos artisticos, se buscan los patrones iconogrificos, producto de cuestiones
socioculturales, que le dan ese sentido, y que hoy por hoy, de este lado del océano,
hemos asimilado como la representacion de Dios.

Se trata de una imagen impuesta por la herencia cultural, reinventada
iconogréficamente, producto de un fervor que observo como un fenémeno del cual
no estoy exento, que ha permeado mis propios intereses creativos y que he utilizado
una y otra vez en diversas propuestas plasticas. De esto que, la segunda parte de la
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tesis atienda a los motivos que influyen para que la imagen de Cristo sea una
constante pictdrica en mi obra, durante diez afos de produccion.

En esta parte se exponen las razones historicas y socioculturales, que condicionan
mi interés por interpretar, intervenir y apropiarme del icono de Cristo en las diversas
series pictoricas que desarrollo desde 1991 a 2001. Para el analisis de estas
producciones plasticas recurro al legado cultural inscrito en la idiosincrasia mexicana
que me aporta elementos de reflexion y un marco de revision cultural en el que me
reconozco.

Anexos al final de esta investigacion, aparecen algunos de los articulos que
personalidades relacionadas con el arte y la cultura han realizado de la obra revisada;
lo cual si bien no aporta datos sustancialmente novedosos sobre el tema, si enriquece
y nos ofrece una visién sobre la percepcion de la misma por parte de terceras perso-
nas.



l. ;Por qué Dios tiene ese rostro¢



Capitulo1. La Iglesia y su relacion con la
imagen.

1.1 Los autores biblicos como primera fuente.

Si intentamos hallar en la Biblia (Antiguo y Nuevo Testamento) algin indicio
descriptivo de como es el rostro de Cristo, o alguna aproximacién a la conformacion
anatémica del Mesias, nos encontramos ante una serie de analogias diversas que
surgen a partir del género literario biblico que lo evoca. En el Antiguo Testamento,
el profeta Isaias lo describe de la siguiente manera:

Asi como se asombraron de él muchos —pues tan desfigurado
tenia el aspecto que no parecia hombre, ni su apariencia era
humana— [...] No tenia apariencia ni presencia; (le vimos) y no
tenia aspecto que pudiésemos estimar. Despreciable y desecho
de hombres, varén de dolores y sabedor de dolencias, como
uno ante quien se oculta el rostro, despreciable, y no le tuvimos
en cuenta.’'

El autor de los Salmos, nos proporciona una perspectiva diferente: “Eres hermoso,
el mas hermoso de los hijos de Adan, la gracia estd derramada en tus labios. Por eso
Dios te bendijo para siempre.”? En el caso del Nuevo Testamento, San Pablo expone:
“Y si conocimos a Cristo segin la carne, ya no le conocemos asi.”?

Los diferentes autores biblicos cuando hacen refrencia a la humanidad de Jesis,
mencionan sus actos, su grandeza espiritual, su posicidn frente a las leyes de la Tora
con las que no coincide y su padecimiento. En el Nuevo Testamento asume la
categoria central de Encarnacion de Dios en su segunda persona, con ello Jesas
posibilita a la carne —o la prepara—, como un vehiculo que reconcilia a la
humanidad con el Creador.

De Jests el Nazareno, tenemos conocimiento a partir de los Evangelios Sinépticos,
del 4° Evangelio de los hechos de los apéstoles y de las 14 cartas de San Pablo.
Dichos testimonios se centran en el relato de sus frases, su enseflanza y su mensaje.
Ninguno de los pasajes del Nuevo Testamento describe fisicamente a Jesuis. A lo
mas, encontramos referencias a él como las que nos proporciona San Lucas: “Jesis
progresaba en sabiduria, en estatura y en gracia ante Dios y ante los hombres.”
Ningun dato extra nos indica una postrera influencia iconografica.

" [Is 52, 14; 53,2-3] Biblia de Jerusalén, dirigida por José Angel Ubieta. Bilbao: Desclée De Brouwes,
1992, pp. 1776-1777.

2 (Sal 44,3] Ibid., p. 1221.

3 2 Cor 5, 16] Ibid., p. 2644.

* [Lc 2, 52) Ibid., p. 2358.



Los evangelistas pasan del invisible Yahvé, al configurable Cristo. Las antiguas
escrituras se convierten asi, en la preparacion del advenimiento del Mesias, en
donde Dios, que no tiene rostro (Moisés y Elias desean verlo, pero no pueden, y job
protesta contra esta lejania), adquiere uno con Jesucristo. La abstraccién suprema
se convierte en la imagen visible del Dios que se venera. Su revelacion posee las
facciones del hombre, asi de vago y general. 3Es, entonces, e/ hijo, la primera
representacion divina? Podemos decir que si, aunque las primeras imdgenes
representativas se empiezan a configurar casi dos siglos después de la presencia
histérica de Cristo.

1.2 Sincretismo cultural en la formacion de un nuevo
culto.

El cristianismo no surge como algo aislado del tiempo y el espacio. Deviene
directamente del judaismo, y se ubica geogréficamente en Palestina, en un dmbito
fuertemente penetrado por el espiritu grecorromano, donde se habla griego, hebreo
y arameo. De éstos idiomas el dominante es el griego, y su uso cotidiano introduce
en el pensamiento cristiano conceptos, categorias intelectuales, metiforas, y
connotaciones helénicas.® Sus inicios estan rodeados por una rica diversidad de
cultos exoticos (griegos y asidticos), y por las luchas politicas en Medio Oriente.

Todo este bagaje cultural condiciona iconogrificamente al cristianismo, que lo
utiliza dentro de su mensaje como medio de propaganda e identidad. Selecciona y
administra diversos elementos simbélicos, conforme se va estructurando como culto:

La creacion de nuevas imdgenes en el cristianismo surgi6 [...]
como fendmeno de adaptacién y asimilacion de formas ajenas
en un momento en que fue necesario no sélo defender la nueva
religién, sino convencer, convertir y triunfar.®

Los primeros simbolos paleocristianos surgen en las catacumbas por el afo 200,
y las primeras representaciones figurativas se registran en el primer tercio del siglo
Iil. Antes de estas fechas no encontramos testimonios materiales, de lo que se de-
duce que, en los inicios del cristianismo, se prescinde de cualquier tipo de imagen
de corte sacro.

La ausencia de imagenes en los comienzos de la religion cristiana se explica por
su origen judaico, que se rige con los preceptos religiosos del Antiguo Testamento,
los cuales prohiben la representacién y la adoracidn a cualquier imagen. La ley
mosaica en el Decdlogo lo reglamenta: “No te hards escultura ni imagen alguna ni

* Wemner Jaeger. Cristianismo primitivo y paideia griega. México: FCE, 1965, p. 14.
¢ juan Carmona Muela. Iconografia cristiana. Gufa bdsica para estudiantes. Madrid: Istmo, 1998,

p. 34.
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de lo que hay arriba en los cielos, ni de lo que hay abajo en la tierra, ni de lo que
hay en las aguas debajo de la tierra. No te postraras ante ellas ni le daras culto.””

Sin embargo el cristianismo con el correr de los siglos, va a conformar un cuerpo
iconogréfico en el que Jesis es evocado como Sehor y Salvador: Verbo encarado
que desciende y se hace “imagen”, por amor.

Quienes conforman esta nueva religion son “judios mesidnicos”; es decir, cristianos
que bajo una fuerte influencia helénica estructuran el mundo con una doble vision.
La primera en relacién con la palabra, de tradicion hebrea y monoteista, fundada
en la Escritura; la segunda, vinculada a la imagen, de tradicion griega, dindmica, y
plagada de figuraciones divinas. En esta doble visién cultural, que termina por
fundirse, surge una serie de imagenes con las que se identifica a quienes forman
parte de esta corriente religiosa, y que a su vez son utilizadas como un medio de
propagacion ante una poblacion sociocultural heterogénea.

La naturaleza del cristianismo, en medio de las condiciones en las que surge, le
obliga a rebasar sus propias fronteras. No se erige como religion exclusiva de un
sector determinado; abre sus puertas para todo aquel que quiera entrar. Ya no se
trata del poder de un grupo sacerdotal (rabinico) que monopoliza el otorgamiento y
denegaci6n de los bienes divinos.® Ahora, se estructura una concepcion del mundo
fundada en la mision de Cristo, que por medio de su muerte y resurreccion, redime
a la humanidad y abre la perpectiva de una mejor vida, en ésta, y mais alld de esta
vida.®

Segln Michel Gourgues,'® un alto nimero de adeptos son personajes socialmente
segregados: samaritanos, pastores, usureros, orfebres, carniceros, jugadores y
camelleros, entre otros, que depositan su fe en Cristo, y en la promesa de la segunda
venida del Mesias (conocida como Parusia). La influencia de un medio cultural rico
en religiones e imaginaciones, aunado a el caracter paternalista del mensaje cristiano,
ofrece a los conversos la posibilidad de liberar su imaginacion y recrear con ello,
pese a la prohibicién judaica, las primeras imdgenes de su Salvador:

{...] el cristianismo acepté practicas y costumbres, antes ajenas
pero ahora necesarias para facilitar el proselitismo entre la
poblacién. Entre ellas, la de imaginarse una representacion ma-
terial de aquello que se venera, costumbre tan arraigada en el
paganismo que resultaba pricticamente imposible oponerse a
elia.!

? [Ex 20, 4-5] Biblia de Jerusalén. Op. Cit., p. 142.
# Por lo menos la idea original es asi, posteriormente ya como Iglesia, institucionaliza la gracia y ordena
la religiosidad de las masas, con direcciones bien establecidas, segin sus intereses.
* Max Weber. Sociologia de la religidn. México: Colofén, 1991, p. 19.
1 Michel Gourgues. fesds ante su pasién y muerte, Navarra: Verbo Divino, 1984, p. 49.
'* juan Carmona Muela. Op, Cit., p. 17.
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El éxito de esta nueva conformacion religiosa va a radicar en su capacidad de
expansion, apropiacion, y asimilacion cultural de elementos ajenos al propio culto.
La misién de quienes profesan este credo, es la de propagarse, catequizar y organizar
nicleos cristianos fuera del perimetro original, valiéndose de cuanto recurso les sea
favorable para ello.

1.3 La conformacion gramatical como antecedente
iconografico.

En las décadas que transcurren entre el tiempo en que Jesis ejerce su ministerio y
la redaccion de los distintos evangelios, el recuerdo de lo que él ha dicho y hecho,
circula entre las diversas comunidades cristianas en forma de tradicion oral.
Posteriormente es escrita en los relatos neotestamentarios, los cuales, no son otra
cosa mas que testimonios de creyentes, que a la luz de la fe pascual redactan su
vision sobre Cristo. Los primeros Padres de la iglesia tienen el cometido de interpretar
y traducir dichos textos, al tiempo que conforman el marco teologico que posibilite
los elementos teolégicos v las justificaciones adecuadas en torno al credo.

En este contexto surgen dos posiciones: una vinculada a la mirada judia (semita)
que no acepta la representacion, y la otra, de corte helénico que otorga espacio a la
figuracion imaginativa. En la primera corriente se encuentran: San justino, quien
comenta de Cristo “[...] se dignd nacer hombre sin hermosura, sin honor y pasible
[...].”"? San Clemente de Alejandria, que apunta que jesis no quiso tener belleza
corporal para ensefiarnos a volver nuestro rostro a las cosas invisibles."* QOrigenes,
que le hace saber al pagano Celso, que Cristo “[...] al tomar un cuerpo mortal y un
alma humana parece que sufre cambio y deformacién [...]"' y anade la curiosa
teoria de que sélo le podian ver hermoso los que eran dignos de ello. Atin va mas
alld Tertuliano, que escribe “|...] su cuerpo, en lugar de brillar con celestial fulgor se
hallaba desprovisto de la simple belleza humana.”"*

Pero pronto se impone la corriente contraria, en la que se exalta la belleza “fisica”
de Jesis. San juan Crisstomo cuenta que el aspecto de Cristo esta lleno de una
gracia admirable. San Irineo de Lyon menciona de Jesis que “[...] por ser Sefior, es
[...] hermoso en su figura.”'® San Jer6nimo alude a la majestad divina oculta en
Cristo que atrae, desde el principio, a los que lo veian. Y es San Agustin quien, en
sus Comentarios al Cantar de Jos Cantares, populariza la vision de un Jesus, el

2 José Vives. Los padres de /a iglesia. Textos doctrinales del cristianismo desde los origenes
hasta san Atanasio. Barcelona: Herder, 1988, p. 78.
" Francesco Trisoglio. Cristo en los padres de la iglesia: las primeras generaciones cristianas
ante Jesus. Barcelona: Herder, 1986, p. 143.
' José Vives. Op. Cit., p. 283.
¥ ibid., p. 351.
' jbid., p. 143.
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mas hermoso de los hijos de los hombres, a quien se aplican todas las exaltadas
frases que la Esposa del Cantar dirige a su Amado. Esta va a ser la imagen que los
teblogos hacen suya a lo largo de la historia, y tratan de apoyar con todo tipo de
argumentos, como es en el caso de Santo Tomds, que escribe en su momento: “[...]
tuvo toda aquella suma belleza correspondiente al estado de su alma.”"’

Todas estas menciones se perfilan como las primeras “descripciones” de Cristo en
su razén gramatical, que no iconogréfica, y sin duda contribuyen a las
representaciones posteriores que de €l se hacen. Por lo pronto el interés de los
Padres de la Iglesia en los primeros siglos, se avoca exclusivamente a modelar el
cuerpo teoldgico del mensaje mesidnico, manteniendo a distancia el problema de
su configuraciéon como imagen.

Esta cuestion no impide que, paralelo a la labor de los Padres de la Iglesia, empiecen
a brotar intentos por “retratar” a Cristo. El fervor popular impulsa a que aparezcan
las primeras imégenes del Salvador, de un Cristo que va a delinear la fe. En este
proceso, la imagineria que se cierne sobre la configuracion divina y humana de
Cristo, se desarrolla en un primer momento de manera simbdlica, luego se apropia
de esquemas convencionales de representacién que devienen de otras corrientes
religiosas, y posteriormente, se observa un desarrollo hacia escenas narrativas
cristianas. Por supuesto que este orden de aparicién no es lineal, ya que en su
desarrollo se combinan las representaciones simbdlicas, con las prefiguraciones
humanas que nos remiten a la Encarnacién de Dios. Lo simbélico se entreteje con
lo narrativo, y la tradicién oral por fin desemboca en una tradicién de corte
representativa, como producto de una “evolucion” propia de la religion cristiana.

1.4 El simbolo y el icono.

La prictica del culto cristiano y los recursos iconogréficos que empieza a
desarrollar, se da de manera clandestina. El Estado Romano la persigue como reaccién
al auge que va adquiriendo, pues suponen una célula de riesgo para el orden social
y politico del Imperio. Los cristianos se niegan a rendir culto al emperador en turno
y a las divinidades correspondientes (cuestiones que forman parte de una practica
oficial dentro del imperio), motivo que les confiere la calificacion de ateos. Al negar
los honores divinos al emperador, su ateismo es, a la vez, subversién politica. Por
estas razones, su fe y manifestaciones materiales son sometidas a la clandestinidad;
perseguidos y asesinados, tienen que profesar su creencia en secreto. Se resguardan
en las catacumbas romanas, y es en estos lugares donde nace un lenguaje simbélico
paleocristiano.

Es en Roma donde se crean, en el primer tercio del siglo Hll, las mas antiguas
figuraciones de jesis. Los cristianos hacen de las catacumbas y de los sarcéfagos,

7 Guillermo Pons. Jesucristo en los padres de la iglesia. Madrid: Ciudad Nueva, 1997, p. 214.
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sus primeros soportes. Pero en ellos no se intenta representar un verdadero retrato
sino que se conforman con el simbolo:

[...] hasta principios del siglo lll, [los primeros cristianos] se
contentan con un repertorio muy reducido de simbolos gréficos,
andlogos a las rosetas, la fronda y las vides judias (simbolos de
fecundidad). Estos simbolos impulsan la metifora hasta el reino
animal. El pez (en el que la letra se hace imagen); el pavo real,
simbolo de la inmortalidad; el cordero, de fidelidad. La Iglesia
primitiva es hostil por principio a la representacién de animales,
al realismo figurativo y, absolutamente, a la estatuaria [...] Y, sin
embargo, la imagen se va a infiltrar poco a poco en el pueblo
cristiano por abajo —la piedad inhumante— y por arriba —el
interés politico— [...] La prohibicién monoteista es superada por
la simbolizacién.'®

El lenguaje visual que utilizan estos pintores, proviene de la tradicién cultural
grecorromana, cuyos canones estan vigentes en el momento del nacimiento del
arte cristiano. Las primeras representaciones son aniconicas, meros simbolos
realizados en las catacumbas. Sin embargo, la religiosidad popular es, en la practica,
proclive a una representacién figurativa mds explicita, por lo que, con gran rapidez,
surgen imagenes mas elaboradas sobre temas evangélicos.

Las aproximaciones plasticas a la imagen de Cristo, se ensayan bajo la figura de
un pastor adolescente o de un Orfeo que, con su musica, amansa a los animales. En
todos los casos se trata de un romano con su corto pelo, sin barba, con rasgos
claramente latinos. Su configuracion reproduce un esquema convencional que
funciona para sugerir un tema, no lo narra, tan s6lo lo muestra. Las imagenes carecen
de rasgos particulares pero son operativas en la medida que pueden descifrarse sin
equivocos. Los frescos de las catacumbas, van a evolucionar en la temdtica, a causa
de la liturgia y de la nueva actitud frente a la estética clasica.

Los pintores empiezan a fusionar simbolos y narrativas iconograficas mas evidentes.
Se apropian de las influencias culturales de .

su tiempo, y elaboran un abanico mas amplio
de interpretacion pictérica acorde al credo.
Al margen de la opinién oficial, ya en la
segunda mitad del siglo Ill comienzan a
aparecer pinturas en las catacumbas con
tematicas concernientes al Antiguo y al Nuevo
Testamento, como el Sacrificio de Isaac,

Daniel entre los leones, jonés y la ballena, la “Pez, Pan y Vino eucaristicos”.
Adoracién de los Magos o el Bautismo de Cripta de Lucina, catacumba de Calixto.
Cristo:

18 Régis Debray. Vida y muerte de la imagen. Historia de Ia mirada en Occidente. Barcelona:
PaidGs, 1994, p. 76.
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Estos temas narrativos coexistieron con otros cuyo
contenido era mas simbélico, como el crismén,
formado por la superposicién de las dos primeras
letras de Cristo en griego, X y P, el pez, como
simbolo eucaristico o como anagrama de Cristo;
el ancla, simbolizando la cruz o la esperanza.’®

Estas imdgenes son semejantes entre si. Se reproducen
los mismos motivos para evocar una idea en especifico:
su multiplicacién y semejanza asegura la recepcion del
mensaje.

Los elementos iconogréficos que van apareciendo dan
testimonio de la elaboracion de un fervor que se
materializa. Al inicio se establecen signos que identifican
a los devotos, posteriormente, estas imdgenes son
utilizadas como una especie de “plegaria ilustrada” dentro
del servicio funebre, cuya funcién es la de interceder a
favor del fiel que acaba de morir.

acontecimientos que evoca.
La comunidad cristiana,
“Daniel entre los leones”. P 3

Catacumba de Marcelino y Pedro,.  T€dimida, alimenta una
devocién figurativa por el
Redentor. Aparecen simbolos y escenas narrativas que
conmemoran al Cristo, su vida, sus milagros, su muerte y
su resurreccion, lo que provoca las tempranas muestras de
iconizacion del rostro divino. Los pintores paleocristianos
se apropian de tradiciones representativas de su época (el
retrato funerario y la representacién oficial del Emperador,

entre otras), e imprimen un “nuevo” fervor figurativo.

Los encargados de pintar los temas cristianos, desarrollan
esquemas iconogrificos que obedecen al sentimiento de
la comunidad. No se establecen detalles ni particularidades
de los personajes retratados, salvo algunos elementos que

' juan Carmona Muela. Op. Cit.,, p. 17.

La representacion de los sacramentos del Bautismo
y la Eucaristia, que se plasman bajo una apariencia
gozosa, reviste la experiencia mortuoria de confianza
en la promesa de una vida plena en el mas alla. En la
decoracién de los sarcéfagos aparecen iméagenes de
Cristo, y de los apéstoles Pedro y Pablo, La imagen
simbélica de los inicios comienza a desarrollar
descripciones, al rememorar al personaje y los

cumba de Marcelino y Pedro.
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permiten diferenciar las
referencias a Cristo del
resto de las imdgenes.

El desarrolio iconogra-
fico adquiere un tono pe-
culiar en la ciudad orien-
tal de Dura Europos, donde
pervive un testimonio (un “Pintusa owral de ls sinagosa”. Dura Eropos.
mural) en el que se
fusionan elementos simbdlicos de inspiracion clasica, escenas neotestamentarias
que van sustituyendo a las del Antiguo Testamento, y detalles compositivos del
“retrato” a Mitra (la configuracién pagana de esta divinidad como personaje princi-
pal es rodeado con episodios de su “vida”).?®

Las primeras aproximaciones iconogrificas a la imagen de Dios en su version
antropomorfa, empiezan a circular en el siglo IV. Sin embargo, encontramos la
opinién de Ramén Puig?', que retoma testimonios de Franz Theodor Kugler, Sylvia
Bogdanescu y Rex Morgan, para mencionar la existencia de dos imagenes de Cristo
antropomorfo en una época mds temprana a la
anteriormente sefialada. Estas imagenes se hallan en la
Catacumba Romana de Calixto (que data del siglo I).
La primera de ellas se encuentra en el cubiculo llamado
Orpheus Cubiculum y es un rostro barbado de perfil
en lo alto del techo que se asocia con cualquier imago
clipeata (retrato funerario) de la época. Se ignora la fecha
exacta de su realizacion, pero estos autores la catalogan
como producto de la mano de un pintor del siglo primero
que ha visto a Cristo o al menos ha trabajado de acuerdo
con las descripciones recibidas de un testimonio
presencial, “[...] es sin duda el primer retrato conservado
de Cristo, que lo presenta como buen judio sefardi y no
en la forma estilizada de un joven greco-romano sin
barba."®

A la entrada de otro cubiculum de la misma catacumba, se encuentra un Cristo
Pantocrétor (imagen frontal y barbada en su acepcién siriaca), fechado hacia el
aino 235 segln X. Barral y Altet®, A su costado se encuentra el retrato de Urbano |,

2 *Seo(in Carl Kraeling, las pinturas de Dura pueden considerarse con toda justicia como un precedente
del arte bizantino.” Jaroslav Pelikan. Jesds a través de los siglos. Su lugar en Ia historia de la
cuitura. Barcelona: Herder, 1989, p. 112.

n Ramén Puig. El rostro de jesus, el Cristo. Paseo fenomenolégico por dos mil afios de

iconograffa cristolégica. Barcelona: Beascoa, 1998, p.18.
2 jdem.

2 Ibid., p. 22.
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quien funge como Papa, del afo 222 al
230, y cuya imagen, por la datacién, se
convierte en el patrén de los pantocrétor
sucesivos.?

Encontramos asi, una doble tipologia de
representacion de Cristo durante los
primeros siglos: la primera, tiene que ver
con las imagenes griegas, que nos
presentan a un Cristo apolineo e imberbe,
gue a veces sostiene sobre sus hombros a
una oveja, se erige en taumaturgo al
multiplicar viandas (las bodas de Cand), o
seduce por medio del milagro (la
resurreccion de Ldzaro). La segunda (que
es el prototipo que se impone a lo largo de la historia), corresponde a la interpretacion
siriaca, donde se observa al Cristo Nazareno, con abundante barba y melena,
apostado en viril presencia.?

“Pantocritor y el papa Urbano 1*.

Cristo apolineo. Cristo sirlaco.

1.5 La Iglesia y su renuencia a la imagen.

Durante los primeros cuatro siglos de vida del cristianismo, los jerarcas eclesidsticos
difunden el mensaje evangélico a través de sus escritos.? Interpolan libros enteros

2 En cuanto a la fecha sugerida por Puig, y, Barral y Altet, no podemos anexarnos a su veracidad, por
carecer de testimonios iconogrificos semejantes en la época propuesta. Este “estilo” empieza a figurar
en el siglo IV, sin embargo, nos apegamos a las fuentes para exponer los hechos.
# Juan F. Esteban Llorente. Tratado de lconografia. Madrid: Istmo, 1998, p. 200.
# Desde mediados del siglo ! hasta el siglo IV, surge una extensa literatura dirigida a la comunidad
cristiana y en especial, al sector polftico e intelectual del imperio romano: “Los escritores no pretenden
dirigirse a las masas iletradas, sino que dirigen su obra a quienes leen con el propésito de adquirir una
mayor informacién. Hablan a los pocos que poseen cultusa, entre ellos, los gobernantes del Imperio
romano. [...} Los cristianos tenfan que enfrentarse a la acusacién de completo canibalismo, ya que en
la eucaristfa comfan la came y bebian la sangre de su Dios.” Werner Jaeger. Op. Cit., p. 45.
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del mundo pagano con sentencias cristianas (o cristianizadas), y buscan en los escritos
griegos anticipaciones de la nueva doctrina. Los precursores intelectuales del
cristianismo, ante tal empresa, dejan al margen de sus preocupaciones teolégicas el
problema iconogréfico (excluyendo a Tertuliano, quien anatemiza las profesiones
de escultor y de pintor, ya que las vincula con la manufactura de idolos).

Mientras los Padres de la Iglesia se encuentran argumentando el credo, la
conformacion iconografica del cristianismo florece, de manera paralela, como un
producto de la devocién popular. Las imagenes con temas cristianos proliferan en
los lugares de culto, en las casas de sus seguidores, y no es sino hasta que los
emperadores reconocen su valor y las introducen en el arte oficial gubernamental,
que la Iglesia manifiesta interés en el asunto de su veneracion:

Todo este auge del arte cristiano tuvo lugar al margen de las
directrices de los jefes de la Iglesia, hecho que nos puede
sorprender tanto mds cuanto que, en visperas del triunfo del
cristianismo, bajo Constantino, un sinodo local, en Elvira, en
Espafia, (entre 305 y 312), estimé necesario prohibir, sino las
imdgenes en si, por lo menos su presencia en las iglesias. [...]
aun admitiendo que ese canon no concerniera a todo el conjunto
de la Iglesia, demuestra que en la época constantiniana, y en
visperas de la “conversion” del emperador, la Iglesia permanecia
fiel a los usos cristianos iniciales y excluia la imagineria cristiana
por temor a la idolatria.?”

Durante los primeros siglos de nuestra era, la relacién que mantiene la Iglesia con
respecto a la imagen, si bien no es de indiferencia, si es de cautela, lo que la lleva
a asumir una posicidn conservadora frente al uso de la misma, prohibiéndola. Sin
embargo, no hay que olvidar que lo que impulsa la creacion de imagenes, obedece
a la necesidad popular de una comunidad que anhela, no argumentos teolégicos
sino imagenes con las que pueda identificarse.

¥ André Grabar. La iconociastia bizantina. Dossier Arqueolégico. Madrid: Akal, 1998, pp. 90-91.
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Capitulo 2. Estado y enajenacion
iconografica.

2.1 El Estado y el uso de la imagen religiosa.

Hemos de esperar hasta el siglo IV, con Constantino como emperador del nuevo
Imperio Romano (de 306 al 337), y en visperas de la batalla del puente Milvio (el 28
de octubre del 312), para que sobre la cabeza del Emperador, aparezca
milagrosamente una cruz, que da pie a su conversion y a la oficializacion del culto
cristiano.

Como signo de sus triunfos militares, Constantino adopta el labaro o crismén
(simbolo constituido por la yuxtaposicion de las letras griegas X y P), como emblema
oficial, y en el ano 315, lo acufia, en el dorso de la moneda en circulacion. El
emblema gobierna con Constantino, que lo introduce como valor monetario, impe-
rial, material y divino, poniendo fin a la hostilidad que habia estado enfrentando el
cristianismo. La imagen de Cristo se monarquiza como Rey de reyes, y se genera la
idea de que el emperador es su lugarteniente.

Mas alla de [a leyenda, son los intereses del Estado y del propio Emperador, los
que posibilitan esta nueva direccién del culto. En el afio 313, Constantino promulga
el Edicto de Milan, en el que declara la libertad de confesion de la fe cristiana,
otorga privilegios al clero y a las iglesias, pone a su disposicion edificios, y manda
construir basilicas para el desempeiio oficial cristiano: “De la edad de las catacumbas
los cristianos pasan a la de las basilicas.” En el afo 324, tras vencer a sus adversarios,
Constantino declara a Constantinopla como capital de la nueva Roma, y al
cristianismo como religion oficial del Imperio.

Con este Emperador es el Estado el que se apropia del mensaje y la iconografia
que vienen forjando el cristianismo, y los utiliza como estrategia politica, con la
que unifica los movimientos sociales y culturales de un imperio en vias de formacién.
La imagen imperial coincide con la imagen cristiana, por lo que el Estado hace suya
la representacion simbdlica y estructura con ella, su dominio terrestre, teniendo al
frente al emperador, de forma andloga al dominio celeste que encabeza Jesis. El
Imperio se convierte asi, en el reflejo de lo divino, y se rige bajo un orden politico-
religioso, donde la imagen de Cristo se adopta como medio de representacion del
poder del Emperador: “No es ficil gobernar a las almas sin iméagenes, signos externos
de la investidura, insignias pablicas del poder.*®

2 Mabmoud Zibawi. lconos. Sentido e historia. Espaia: Libsa, 1998, p. 134,

» Régis Debray. Op. Cit., p. 81.
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2.2 La imagen de la cruz como estrategia de Estado.

La imagen de la cruz en tiempos de Constantino, se renueva como emblema
religioso que concilia la representatividad politica con la fuerza divina de Cristo.
Dicho simbolo, figura como un recurso cotidiano dentro de la comunidad cristiana
primitiva, ya que se ocupa como talisman contra el mal.

En los anales histéricos, Tertuliano expone: “|...] en cada paso que damos y en
cada movimiento que hacemos, siempre que salimos o entramos [...] en todas las
acciones corrientes de la vida cotidiana, hacemos la sefial sobre nuestra frente.”*
La sefal de la cruz es la principal demostracion de la existencia de una tradiciéon no
escrita que todos obedecen, y que estad al margen de la Escritura. A esta sefal se le
atribuye poder, y es en esta apropiacion, que el vuigo y el Estado recurren a su
funcionalidad: “En unos apécrifos Hechos de los apéstoles, por ejemplo, el hacer
la sefial de la cruz sobre una puerta cerrada la abre milagrosamente para que entren
los apdstoles: y en uno de los Martirologios, sirve para que un perro deje de ladrar.”™!
Esta imagineria popular se extiende a relatos sobre curaciones de enfermedades, de
histerias, de fiebres, y de heridas en campos de batalla. Dentro de este abanico de
mitos, por intermediacién de la Iglesia se refuerzan elementos, como el poder del
agua bendita, el de las reliquias, y el de la hostia consagrada en la eucaristia. Pero
la que goza de un lugar preponderante, es la sefial de la cruz, que tiene un vinculo
inmediato con la crucifixion de Jesls y con el poder divino que éste representa.

Por ello no resulta extraiio que la milagrosa aparicion de tiempos de Constantino
adquiera esta forma. Su adopcién politica obedece al uso y reconocimiento popu-
lar de la misma, y al poder mediatizante que representa. Se adapta el milagro a la
funcién militar del Emperador, que no duda en apropiarse de la conversion pablista.
Con Pablo, el milagro de la conversidn se da por la presencia de Cristo convertido
en luz cegadora que pregunta: “Saulo, Saulo, jpor qué me persigues?”* En el caso
de Constantino, la conversion es a partir de la presencia de Cristo, transfigurado en
una cruz luminosa en los cielos, y después, en suefio anunciador de su triunfo.
Dato curioso de la presencialidad de Cristo: mientras a uno se le presenta como
palabra —condicionante sustancial de la presencia divina y herencia veterotes-
tamentaria—, al otro se le presenta, como simbolo cruciforme —producto del
periodo de asimilacion y apropiacion del legado neotestamentario—. jCuriosidad
dogmatica o mecanismo mediatizante?

El marco caracteristico del cristianismo, lo constituye gente segregada, marginada,
y explotada, que acoge el mensaje salvifico como una posibilidad de bienestar. La
contienda bajo el simbolo cristiano que inicia Constantino, arremete potencialmente
contra el sistema romano y su régimen que les azota con iniquidad. El Emperador

* jaroslav Pelikan. Op. Cit., p. 126.
M ibid., p. 127.
2 [Hech 9, 4] Biblia de Jerusalén. Op. Cit., p. 2520.
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organiza el sentir del pueblo, y utiliza sus simbolos como un mecanismo de
proteccion mediatizante. La imagineria popular es introducida al aparato politico,
para dirigirla seglin sus intereses: toma lo privado de la poblacién —el culto a la
cruz—, y lo hace publico, bajo su autoridad.®

Con el recurso plastico y simbélico del labaro imperial, el emblema monoteista
(producto de una vision religiosa renovada) se pone al servicio del Estado. La cruz
que Constantino hace imprimir sabre los escudos de su ejercito, es presencia divina
revelada, gracia mistagégica, y talisman protector que garantiza el triunfo sobre los
enemigos que combaten contra el Cristo transfigurado.

En el afo 325, Constantino convoca y preside el Concilio universal de Nicea, en
el cual el labaro se vuelve emblema imperial, y personal del Emperador. El viso
grabado en escudos de batalla, pasa al ornato de la corona, después a simbolo-
testimonio de estandartes, de edificios pidblicos y de las tumbas de aquellos que
han muerto en su nombre. La preeminencia de este simbolo, al ser honrado como
ensenia real, da al cristianismo autonomia —bajo supervision—, para que desarrolle
su propia configuracién iconogréfica.

Para el afo 350, la imagen de la cruz se refuerza por su antecedente histérico y
material: empiezan a circular pedazos de madera que se supone son parte de la
cruz original donde murié Cristo.>* Con estas piezas surge un nuevo producto del
bien divino que se introduce en el fervor cristiano, y retoma del culto a las reliquias
imperiales (com(n en el Imperio romano) su estructura de veneracion; sustituyendo
el objeto de culto, que convertido en reliquia, pasa a manos de obispos y
emperadores; la clase social poderosa administra el poder de Dios a través de este
tipo de objetos.>*

El legado divino va de los apéstoles a las madres de los emperadores, de los
emperadores a los patriarcas, de los patriarcas a los reyes, de los reyes a los obispos,
y asi, la mutua y perpetua enajenacion histérica entre el Estado y la Iglesia, se convierte
en imagen, leyenda, y estrategia de alineacién, y nos advierte del origen mondrquico
con el que van a ser investidas las primeras representaciones del Cristo Rey.

* Max Weber. Op. Cit., p. 15.
¥ | a leyenda atribuye a la madre del emperador Constantino, santa Elena, el descubrimiento de la cruz
auténtica. Versa dicho mito que estando frente a tres cruces, aplica a cada una de ellas un cadéver,
dando con la verdadera cruz al resucitar el muerto. jaroslav Pelikan. Op. Cit., p. 129.
¥ Hay menciones de la presencia de esta reliquia (Vera icon) en jerusalén, Constantinopla, Capadocia,
y en Antioquia, durante la segunda mitad del siglo IV, y en la Galia, a principios del siglo V. A mediadas
de este mismo siglo Juvenal, patriarca de Jerusalén, envia una de estas reliquias al papa Ledn |, en
Roma. El papa Gregorio |, que muere en el aflo 604, regala un fragmento de la cruz a Teodelina, reina
de los lombardos, y a Ricardo |, rey de los visigodos. Después, se dice que es robada por los persas en
el siglo VII, y el emperador Heraclio la recupera, y en el siglo Xll es llevada a una batalla por el obispo
de Belén y se pierde.
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2.3 Objetos sagrados, el retrato imperial, y el retrato
funerario.

El culto a las reliquias cristianas u objetos sagrados, es una practica dirigida a la
gracia divina que penetra cualquier objeto que haya estado en contacto con Cristo,
la Virgen, o los apéstoles. En los lugares considerados como santos, empiezan a
proliferar souvenirs con temas evangélicos, que conmemoran la Resurreccion, la
Adoracién de los Magos o la Crucifixion. Se graban en vasijas, prototipos religiosos
y retratos veridicos de acontecimientos providenciales, que al formar parte de
relicarios, participan de su prestigio sagrado.

Los primeros promotores del
Reino de los cielos, anuncian el
evangelio a través de la tradicidn
de la que provienen. Los que
vienen después de ellos, los
mediadores de Cristo (los
emperadores, los papas, los
patriarcas y los obispos),
administran su imagen y la
distribuyen entre la poblacién,
repartiendo con ella, las relaciones
de autoridad, de dominacién y de

carisma.

“Cristo Sindénico entre santos”, Vaso de plata.
La Antigiiedad tardia comparte

destellos culturales con el albor del

cristianismo, en el uso y la veneracion de las reliquias, del retrato imperial, y del

retrato funerario. Estas practicas no cesan, sino hasta el siglo Viil, por lo que,

cronolégicamente, coinciden con las misteriosas apariciones de la aguerdpita

(imagen no pintada por mano humana) o santa faz, que se registran por primera

vez en el siglo V1.

El uso y costumbre del retrato imperial tiene razén de
memorial. Con él, las instancias politicas del Imperio
administran su autoridad en ausencia del Emperador. El
cristianismo aprovecha esta practica y la traslada a la Santa
Faz, que es la representacion del rostro de Cristo en su
caracter antropomorfo. La practica cultual es semejante, sélo
se modifican las imigenes a venerar. Las formas se
“transfiguran”, y las instancias burocriticas de turno, les
imprimen aquellos signos que satisfacen la libido tanto
6ptica como existencial que el vuigo demanda. De la
tradicién se pasa a una innovacién, que no se queda en el
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mero cambio de imagen, sino que introduce una significacion distinta como motivo
de adoracion. Las formas externas del culto al retrato imperial —aclamaciones,
reverencia, veneracion con el incienso y con la luz de los cirios—, se transmiten a
los primeros cristianos, y la liturgia se las apropia. El culto a los emperadores se
manifiesta no sélo en la reverencia a los retratos del soberano y de la emperatriz
{que circulan por todo el Estado romano), sino que trasciende a todo aquello que
esté vinculado con la realeza:

[...] lo que habia estado en contacto con ellos o con los medios
allegados a ellos: palacio sagrado, insignias sagradas de su poder,
escritos sagrados que dimanaban del emperador. Este modelo
—gue tenia la ventaja de no estar ligado a la idolatria— es el
que, desde Constantino, pudieron seguir los cristianos sin riesgo
de que llegaran a prohibirlo.**

La veneracion a los iconos cristianos se remite abiertamente a la forma de adorar
las imdgenes del Estado. El retrato imperial se centra en la representacion oficial de
los grandes dignatarios del Imperio, consules y demas, y esta costumbre la hereda
la Iglesia. En ambos casos, se honra a las autoridades, representindolas. El culto
por la imagen imperial se pone al servicio de la religion cristiana, como parte inte-
gral y cotidiana de la vida del Estado, y seguramente desde el siglo V y sobre todo
desde el VI, es un culto diseminado en casi todos los paises.

Hay pruebas de ello (pinturas y textos conservados) en Roma y
Napoles, en Grecia y Constantinopla, en todos los paises del
Oriente cristiano, sin excluir las provincias semiticas. En
Antioquia y en su *hinterland” se veneraban, desde el sigio V,
las imdgenes del obispo Melecio, las de los dos Simedn, las de
Cosme y Damian, las de Sergio; en Asia Menor, se conservan los
rastros —materiales o escritos— de los iconos de varios mértires:
Focas, Teodoro, Tecla, Eufemia e imagenes de los apéstoles; y
en Palestina —con una participacién griega sin duda consider-
able— es todo el auge de la iconografia evangélica, sobre la
que después vivié toda la cristiandad durante siglos.”

En cuanto al retrato funerario, que se conoce como imago clipeata, es la imagen
que “retrata” a la persona muerta en escudos, medallones, paredes de las casas o
sarcofagos. Dicha representacion no pretende describir rasgos particulares del
difunto, sélo lo evoca. Su préctica es comin entre los etruscos, los romanos y los
pompeyanos, que realizan una imagen post mortem de sus familiares, o bien,
recurren a un motivo religioso que funciona como elemento de intercesion por el
alma de quien yace en el sepulcro.

Es probable que los retratos en forma de imago clipeata hayan
ocupado numéricamente el primer lugar en el amplio campo de

% André Grabar. Op. Cit., p. 16.
¥ Ibid., p. 105.
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la iconografia del retrato cristiano. Sus antecedentes en el arte
romano, e incluso en el arte griego clsico, son bien conocidos.**

Ante la desintegracion del cuerpo, lo Gnico que permite
su permanencia es la imagen: tributo, testimonio o peaje
necesario de los ritos funerarios.

Entre estas imagenes flnebres, encontramos los retratos
del Fayum, Egipto, en donde se vislumbra la fusién
iconogréfica entre Oriente y Occidente. Dichos iconos estan
elaborados bajo los cinones helénicos y romanos del retrato,
pero dejan traslucir una estilizacién que nos coloca frente a
una iconografia que ha asimilado su herencia plastica, y
sincretiza elementos pictéricos de diversos lugares
geograficos (sirios, palestinos y egipcios). El cristianismo con
todo su bagaje helénico, ahora también se orientaliza, y
nos coloca en los principios de composicion pléstica, con
los que se representa el rostro de Cristo en su version de
imagen milagrosa o aquerdpita.

2.4 La subita aparicion de la
aqueropita.

Tanto el uso de las reliquias como la
veneracion a las imdgenes religiosas, con sus
respectivas leyendas, prueban el gran valor
espiritual que los cristianos les atribuyen. Desde
el final de la Antigliedad, se recurre a ciertas
imagenes que la poblacién cataloga como
santas. Su aparicion milagrosa y stbita, refuerza
el sentimiento que comparte la comunidad
cristiana hacia el bien divino, y a su vez, aumenta
el prestigio de quien la posee.

Un trdmite semejante, pero posterior es el que
da lugar a la aparicién (en el siglo Vi) de la
primera imagen “aquerépita”, enviada por el
mismisimo Cristo (a quien se declara autor de la misma), al rey Abgar de Edesa. La
leyenda refiere que el rey que es leproso y se quiere curar, dispone una delegacién
que en su representacion va donde Jesis estd predicando (Palestina), pidiéndole

“Agqueripita”.

* André Grabar. Las vias de /a creacion en la iconografia cristiana. Alianza: Madrid, 1985, p. 76.
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una intervencion milagrosa y un retrato. Cristo escucha y manda al rey un paiio en
el que se ha secado el rostro, donde han quedado impresos sus rasgos. En este caso
y remitiéndonos a la fuente original Correspondencia apdcrifa entre Jesds y
Abgaro, rey de Edesa, lo que envia Jesus al rey, no es una imagen sino una carta.”
Paralelo a este mito encontramos aquella invencidn del paio de la Verdnica (Vera
icon), en el que JesGs deja su imagen cuando se dirige al Calvario. Las dos leyendas
nos dan razén de una misma reliquia: por el lado Oriental, el mandylion; y por el
lado Occidental, la santa faz.

Estas imagenes no hechas por mano humana, aparecen de modo casi simultaneo
en distintas localidades de Europa, y contribuyen a la expansion del culto a los
iconos, tanto mds cuanto que, desde la época de su aparicion, los emperadores de
Constantinopla son adoradores particularmente fervorosos de los mismos.

La aparicion de la aquerdpita y su utilizacién en los confines orientales del Im-
perio, nos da un testimonio de primer orden sobre la actitud de los emperadores de
los siglos V1 y VI, con respecto a las imagenes sagradas. La aquerdpita, al igual que
el ldbaro de Constantino, es utilizada (durante el transcurso de las guerras pérsicas)
a favor de los fieles a Dios, como consigna y promesa de triunfo. Este icono
taumatiirgico, que aparece por primera vez en campana en el affo 586, hace que
los ejércitos imperiales ganen la categoria de ejércitos de Cristo, pues enarbolan
una imagen-reliquia, cuyo origen sobrenatural se sitGa por encima de cualquier
otro icono:

Es en el ambiente de esta guerra que enfrentaba a
dos religiones universales, en la que, segln se creia,
lo que estaba en juego era la dominacién mundial,
donde se sitlian los hechos que son importantes para
la historia de las imdgenes religiosas. En efecto, es
entonces cuando vemos que unos emperadores
hacen resurgir las representaciones simbdlicas de
Constantino, y que otros recurran a imagenes de
Cristo y de la Virgen, para encomendarles su propio
destino o el del imperio.®

Seglin ciertos libros hagiogréficos, la aparicion de las
aquerdpitas se da cuando el Imperio cristiano se enfrenta al
Imperio persa, por lo que su invencién desempeiia una
funcién religiosa a favor de una guerra-cruzada, cuyo poder
se sitia por encima de la realidad cotidiana; reactivando la
idea de una especie de encarnacién renovada, a través de la
Santa Faz, como simbolo de un nuevo retorno del Salvador.

» Evangelios Apocrifos. Tr. Edmundo Gonzélez Blanco. México: CNCA, 1995, pp. 398-400.
“ André Grabar. La iconociastia bizantina. Dossier Arqueoldgico. Madrid: Akal, 1998, p. 33.
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La conformacion de la imagen aquerdpita, plantea un sistema jerarquico en su
contemplacion, y un juego de tropos entre lo imperial y lo divino. Esta imagen no
s6lo va a encabezar a los ejércitos como estandarte, también va a reflejar el poder
del Estado, y la conformacién iconogréfica en boga dentro del culto cristiano.

2.5 Iconografia monetaria.

La primera imagen cristiana que se imprime en una
moneda es el [dbaro. Esta imagen, acuiada en el afio
315 por orden de Constantino, y utilizada como me-
morial de la hazafia militar del Emperador, ingresa en
la practica cotidiana del intercambio de valores dentro
de la economia del Estado. El signo cristiano no sélo
organiza de manera funcional el estrato politico y
religioso, sino que también fija un valor de moneda
que orienta la direccién del mercado. El emblema,
ademds de poseer virtud mistagogica, se inserta en
los intereses econémicos del Imperio Bizantino, como

Lébaro o Crismén acufiado. topico de la riqueza tanto espiritual como material

de quien la posee, y se suma a la gran oferta de

imagenes que proliferan en plazas, casas, medallones y sellos de personajes
importantes.

La conciencia politica y econémica del Estado introduce la imagen del crismén
en el dinero como “divulgadora persuasiva” de la fuerza divina que le protege. La
imagen deifica es a la cipula del poder, garantia y
recurso material, tangible e intercambiable. El crismén
que circula en las monedas es un refuerzo emblemaético
que “rutiniza” los significados establecidos por Dios.
El objetivo del Imperio consiste en salvaguardar —o
modificar— el reparto externo e interno del poder, por
lo que, reclama para si el monopolio de la imagen y
su uso legitimo como fuerza de coaccién politica,
militar, ideolégica, religiosa y econémica. Para ello
impone y tasa (con autoridad divina) un valor
distribuido por medio de elementos (objetos) que Dios
ha cedido al Estado. Solidus de oro, con la cruz de

Géigota.

Al ldbaro, le sucede, como imagen monetaria, la cruz
de Golgota, propuesta por Tiberio 1l con miras a una renovatio de las tradiciones
constantinianas. Esta imagen continiia en uso hasta que Justiniano Il la sustituye por
la efigie de Cristo con la leyenda inscrita: servus Christi.
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Las monedas de Justiniano Il muestran a un Cristo
Rey de los reinantes con barba y cabellos largos. Es
el Cristo que, en una Edad Media mas adelantada, los
iconégrafos llamaran Pantocrdtor. El interés por
ocupar esta imagen en la iconografia monetaria, tiene
el propésito de generar una Cristomimesis que haga
evidente el paralelismo entre la vida y milagros de
Cristo con la del emperador. La moneda y su
iconografia manifiestan una lectura de concordia en-
tre el poder del cielo y el poder de la tierra.
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Capitulo 3. La legislacion de la imagen
religiosa: Iglesia y Estado.

3.1 Los Concilios ecuménicos.

Los Concilios ecuménicos son, desde la Antigliedad, los érganos mas importante
en los que se establecen las normas disciplinarias e interpretaciones del dogma que
priman en todas las Iglesias cristianas. En estos sinodos —que por siglos figuran
como foro de discusion, de rivalidades, odios y luchas por el poder, entre los jerarcas
del Estado y los jerarcas de la Iglesia—, se discute el cuerpo teolégico del cristianismo,
se toman decisiones en materia de fe y de costumbres, se perfilan los canones del
credo, y se legisla, en ocasiones, sobre las imdgenes religiosas. Varios de estos
concilios, son convocados por emperadores, patriarcas y papas, respectivamente:
dificilmente puede escindirse lo politico de lo doctrinal, al permutarse de constante
la autoridad vy la representacion divina frente al mundo.

El primer sinodo que se registra como tal, es el llamado Concilio de jerusalén, en
el afio 48, presidido por el mismo Cristo con la participacion de Pedro, Pablo,
Santiago el menor y otros apdstoles.”’ A este concilio, le suceden otros que, desde
el punto de vista histérico, se consideran como manifestaciones institucionales de
corte romano y que se llevan a efecto hasta finales del siglo Il, en Asia Menor.

A comienzos del siglo IV se realiza (en Granada) el Concilio de Elvira, en el que
se establecen canones de cardcter disciplinar y ciertas normas de convivencia en
una sociedad mayoritariamente pagana. La actitud con relacion a las imdgenes
religiosas queda reglamentada en el canon 36, que reza: “Decidimos que en las
iglesias no debe haber pinturas, para que aquello que se adora y reverencia no se
vea retratado en las paredes.”* Esta regla es considerada de corte local, y no
trasciende (por lo menos no de inmediato) a toda la Iglesia cristiana.

En el afio 314, Constantino convoca un sinodo en Arlés, donde el Emperador
asume la figura del Pontifex Maximus, o cabeza suprema de la religion romana. Se
reconoce al cristianismo como religion del Imperio.

3.1.1 Concilio de Nicea.

El 20 de mayo del afio 325, en el palacio imperial de Nicea (Asia Menor),
Constantino preside el | Concilio ecuménico, en donde participan los jerarcas

# [Hechos de los apdstoles 15) Biblia de jerusalén. Op. Cit., pp. 2533-2536.
% Ramén Teja. Los Concilios en el Cristianismo Antiguo. Madrid: Ed., del Orto, 1999, p. 64.
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eclesidsticos de oriente, y un delegado del Papa de Roma. Esto coloca a este concilio
bajo el titulo de ecuménico (universal):

[...] la ecumene era la tierra habitada, que para los romanos se
identificaba con el Imperio [...] Se sentaron asi los precedentes
y las bases de la autoridad de los concilios ecuménicos cuya
importancia serd enorme en la historia posterior del cristianismo.
Pero, al propio tiempo, el emperador Constantino senté también
el precedente de que los concilios, cualquiera que fuese su
ambito territorial, pudiesen ser convocados por las autoridades
politicas y que éstas interfiriesen en mayor o menor medida en
su desarrollo. Se inicié con ello una nueva época en la historia
del cristianismo y de la Iglesia, caracterizada por la interferencia
de los poderes civiles en las cuestiones eclesiasticas.

3.1.2 Condilio Trullano.

En el afio 692, la iglesia oriental celebra el sinodo que se conoce como Quinisexto
o Concilio Trullano. El emperador Justiniano Il preside esta reunion de jerarcas
eclesiasticos, y dispone renovar los simbolos del Imperio. Este concilio manifiesta
su interés por la imagen presentada a los fieles, y determina la importancia del
vinculo entre el icono y el dogma de la Encarnacién. En el canon 82, establece
abolir la representacion del Mesias como cordero, —simbolo tradicional del
Redentor—, y ordena que se pongan en cambio,

[...] los rasgos de Cristo, nuestro Dios, cordero que lleva los
pecados del mundo. De este modo comprenderemos la profunda
humildad del Verbo de Dios, y nos llevard a recordar su vida en
carne, su pasién, su muerte, causa de nuestra salvacién y de la
redencién que de ahi ha venido para el mundo.*

La conciencia politico-religiosa del Imperio cristiano pretende (con esta
reglamentacién) corregir aquellos elementos iconogréficos que la vinculan con la
tradicién judia (como el cordero), o con cualquier analogia pagana. Esta actitud
genera una evolucion en las imdgenes. El canon 100 dispone que se eliminen las
pinturas “[...] que corrompen la inteligencia excitando placeres vergonzosos.” Es
evidente que al poner la representacion de la imagen de Cristo como “hombre”, el
cristianismo selecciona y forja el tépico de su poder, bajo su propio vocabulario
pictérico. La legitimacion de la imagen religiosa ya no sélo es asunto del Estado, la
Iglesia al prescribir a favor de ellas supone tacitamente que la imagineria cristiana
es Util, pues nos recuerda la obra de la salvacién universal.

“ Ibid., p. 19.
4 Sor Marfa Donadeo. El icono. Imagen de lo invisible. Madrid: Narcea, 1989, p. 64.
“ Mahmoud Zibawi. Op. Cit., p. 139.
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La medida tomada en el Concilio Trullano con relacién a los iconos es de orden
disciplinario (prohibicion de un tipo de imagen y recomendacion de otro), y los
canones que se establecen son autorizados por el Emperador y por los patriarcas de
Constantinopla, Alejandria, Jerusalén y Antioquia, pero no por el Papa romano. De
este modo Occidente queda al margen de la politica del icono.

3.1.3 Primer Concilio iconoclasta.

Con relacién al ambiente de la época, se practica la tolerancia y la convivencia
entre diversas corrientes religiosas. En los diversos estratos sociales, hay amigos y
enemigos de las imagenes, viven unos junto a otros sin enfrentarse, siendo la libertad
de culto una actitud tradicionalmente aceptada. Pero todo cambia cuando el poder
imperial en Constantinopla decide tomar parte en el desacuerdo sobre la veneracion
de los iconos, y hace del problema de la imagen y de su culto un asunto de Estado.
Inician a partir de entonces, las confrontaciones y la “Querella” de las imdgenes
bizantinas del siglo VIIl.

La actitud que hasta ese momento prevalece para con las imagenes, es un caso de
conciencia de los individuos o de comunidades cristianas. Sin embargo el emperador
de Constantinopla, Leén Il el Isdurico, quiere someter a la Iglesia bajo su jurisdiccion
y para ello, pretende frenar el poder creciente del monaquismo oriental, basado en
el comercio de iconos y reliquias. En el afo 726, el Emperador prohibe el culto a
las imagenes, y ordena quemar y destruir los iconos que hay en Constantinopla. Se
afade la dimensidn sociopolitica al problema de representacion sacra, y se inicia la
etapa de confrontacién entre los que estin a favor de la imagen (iconoddlos), y los
que estan en contra de ellas (iconoclastas). Las diferencias entre un bando y otro
adquieren la dimension de conflicto de Estado.

En el afio 730 se establece la pena capital para los adoradores de las imagenes.
Segin Paulo Didcono en su Historia Longobardum (siglo VIII), quienes se oponen
a la nueva normativa imperial, son ajusticiados mediante la mutilacién o se les
decapita.* Por iniciativa del Estado se encienden las posiciones a favor y en contra
de las imagenes sagradas, lo cual ocasiona una violenta tempestad iconoclasta que
enardece a los partidos opuestos. En el afio 729 se profana una imagen de Cristo en
el barrio de Calcis en Constantinopla, lo cual provoca un motin popular de protesta
y una represion sofocada en sangre. La controversia iconoclasta se transforma en
guerra civil. La disposicion de varios obispos del Imperio se pone de parte del
Emperador, lo que obliga al patriarca de Constantinopla, San German, defensor de
los iconos, a dimitir.

Hay quien ha querido ver en la posicion iconoclasta, una tentativa a titulo per-
sonal del emperador, y un tanto de la influencia judia y musulmana que priman

“ Juan Carmona Muela. Op. Cit., p. 20.
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dentro de la corte. Los escritores que registran este acontecimiento, hacen uso del
recurso de la descalificacion del culto debido a una “influencia externa”. Pero esta
acusacion es un argumento que, de hecho, los iconoclastas e iconoddlos, ocupan
reciprocamente, y no es del todo convincente, pues existen datos que respaldan
que desde antes del desencadenamiento de la guerra, hay sibditos, que sin ser
judios ni sarracenos, se asumen como iconofobos, e incluso perseguidores de las
imagenes religiosas.

Durante la “Querella” iconografica no siempre se descarta el uso del emblema
representativo de la religion (las monedas e inscripciones lo prueban). La cruz
contin(a al frente del Imperio, asegurando los triunfos sobre los enemigos, lo cual
es, desde el sigloV, una tradicién dentro del arte oficial. Este signo brinda un distintivo
de la religion cristiana tal y como se requiere en esta época. Debido a la coexistencia
de varios Estados, cada uno de ellos se vale de una religion distinta con simbolos
propios.¥ Este primer periodo iconoclasta, se caracteriza por las acusaciones de
idolatria con las que se abruman, simultdneamente, judios, musulmanes, cristianos
hostiles a las imagenes, y cristianos ortodoxos a favor del culto.

3.1.4 Segundo Concilio iconoclasta.

En el afo 754, el emperador Constantino V, llamado el Coprénimo (hijo de Ledn
11}, convoca un sinodo iconoclasta (Concilio de Hiera), con el que inaugura una
serie de decisiones oficiales, en oposicion a las imagenes sagradas. El Emperador
suscribe, con la venia de por lo menos 338 obispos, la condena del uso y del culto
a las imdgenes, como una forma de idolatria: “[...] pues el pueblo, llevado por su
ignorancia, daba al objeto lo que debia al verdadero Dios.”* El pueblo, y
especialmente los monjes, protestan contra tal iniciativa, lo que da origen a una
persecucion con destierro, prision, tortura y martirio entre los defensores de los
iconos, y a una destrucciéon masiva de los objetos sagrados.

3.1.5 Segundo Concilio ecuménico de Nicea.

Entre los aitos que van del 775 al 780, con Ledn IV como emperador, se mitiga la
lucha iconoclasta, v a [a muerte de éste, la emperatriz Irene asume el poder en
nombre de su hijo de 6 afos (Constantino V), lo que hace posible el restablecimiento
del culto a las imégenes.

La emperatriz envia, en el afio 785 una delegacion a Roma para proponer al papa
Adriano 1, la iniciativa de convocar un sinodo ecuménico que avale la restitucion

“ André Grabar, Op. Cit., p. 154.
“ juan Carmona Muela. Op. Cit., p. 21.
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del culto y la veneracion a las imagenes. El Papa lo aprueba y manda delegados que
asisten al afio siguiente a la apertura de un concilio en Constantinopla. Pero debido
a una nueva sublevacion iconoclasta, la emperatriz Irene se ve obligada a retrasar
dicho evento, que se celebra, por fin, en Nicea en el afio 787. Los iconoclastas son
condenados, a la vez que se explica y justifica el culto dado a los iconos religiosos.

Para este momento, la relacion entre la Iglesia de Oriente y la Iglesia de Occidente
presenta grandes diferencias a pesar de las cuales, se vuelve a compartir autoridad
para celebrar el Il Concilio de Nicea, séptimo y Gltimo de la Iglesia del primer
milenio antes de la separacion. Es en este sinodo que se reglamenta estrictamente
la reverencia debida a los iconos, asi como su creacion.

Las clausulas que se emiten en el Il Concilio de Nicea, son fundamentales y
perennes para el arte sagrado. Se atribuye a la pintura un valor pedagdgico, donde
la eficacia de la imagen sirve como medio para la predicacion de la fe cristiana, y
en algunos pasajes se llega a afirmar su superioridad por sobre la palabra. El papel
del pintor se reglamenta, y se le confiere exclusivamente el aspecto técnico de la
obra, por lo que la ordenacién, disposicion, formacién y composicidén del icono,
corresponde claramente a los santos Padres.

El Vil Concilio ecuménico, decreta;

[...] guardamos inalterables las tradiciones eclesiales que nos
han dejado en herencia, ya sean escritas o verbales, una de las
cuales es hacer representaciones pictéricas de acuerdo con la
historia de los sermones del Evangelio, una tradicién valiosa en
muchos aspectos, pero especialmente en éstos, que asi la
encarnacién de la Palabra de Dios se muestra fuertemente real y
no meramente fantistica... Por otra parte definimos con toda
certeza y precisién que del mismo modo que la figura preciosa
y generadora de vida de la cruz, asi las imagenes venerables y
santas de Dios en los vasos sagrados, en los ornamentos, en los
adornos, en los cuadros, tanto dentro de las casas como fuera...
Mas frecuentemente de c6mo son vistos en representaciones
artisticas, mds atn estin preparados los hombres para elevarse a
la memoria de sus prototipos y al anhelo de éstos; a los cuales
se debe tributar el honor y la veneracién debida, mas no con el
verdadero cuito de fe que pertenece sélo a la naturaleza divina.
A éstos como a la figura preciosa y generadora de vida de la
cruz y al Evangelio y a los objetos sagrados se les puede ofrecer,
de acuerdo con las antiguas costumbres piadosas, incienso y
velas. Asi el honor que se ofrece a la imagen se transmite al
prototipo y quien venera la imagen venera al sujeto

representado.*

# John Erickson. “La representacion pléstica de lo divino como problema teolégico de los cinones del

It Concilio de Nicea (789) a hoy”, en Adolfo Gonzilez Montes (comp.). Arte y Fe. Actas del Congreso

de *Las Fdades del Hombre”. Salamanca: Universidad Pontificia de Salamanca, 1995, pp. 561-562.
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3.1.6 Concilio de Santa Sofia.

Todo supone para este momento histérico, un momento de paz restablecida, pero
con la eleccion del armenio Le6nV en el aio 813, se implanta de nueva cuenta una
politica represiva contra el icono. Se vuelven a remover los &nimos iconoclastas, al
prohibir en el Concilio de Santa Sofia, la fabricaciéon de imagenes, consideradas
inadecuadas para el culto a Dios. Ante tal posicion, el patriarca de Constantinopla,
San Nicéforo, dimite en el aiio 815, y la persecucion contra los amantes de las
imagenes se torna ailn mas violenta. Se expulsa a los obispos de sus sedes, los
monasterios son cerrados, los monjes y los fieles son hechos prisioneros, y al no
renunciar a su posicion, son torturados hasta la muerte.

3.1.7 Triunfo de la Ortodoxia.

LednV, el Armenio, es asesinado en el afio 820, pero la lucha iconoclasta continGa
€on sus sucesores, acaso con alguna tregua parcial. Sélo en el afio 842, muerto el
emperador Tedfilo, su viuda regente Teodora, favorable a las imagenes, restaura el
culto. En el ano 843, se reinstaura la veneracién a los iconos, y con ello, se asume
la victoria de los defensores de las imagenes religiosas como el “Triunfo de la
Ortodoxia”. Para este aio, el problema de idolatria, tan socorrido en el conflicto
iconoclasta, ya no es un punto enconado; ahora la preocupacién estriba en la relacién
entre los iconos de Cristo y la doctrina cristolégica de la Iglesia. El patriarca Metodio
declara venerar la verdadera carne de Cristo (carne material como la de cualquiera,
fruto de una encarnacién integra), tanto en una imagen de la
cruz como en la representacién de Cristo. Se efectda una
rehabilitacion sistemdtica de la carne, en lo que concierne a
Cristo, lo que supone una actitud contrapuesta a la denigracién
de la materia que realizan los iconoclastas. Esta tendencia a
rehabilitar la carne, en el cuerpo de Cristo significa que, la
Iglesia se ha dado cuenta de un hecho, que va a ser esencial
para la suerte ulterior de las imagenes sagradas en Bizancio:
Cristo, por su muy efectiva encarnacién, confiere al cuerpo
humano un prestigio que, desde entonces, le serd propio. El
cuerpo material que Dios habita en Cristo, deja de ser un
objeto mudo y sin vida, por lo que su representacion a través
del icono supone un apice de la “energia” divina que fluye
en su imagen como prototipo divino.

La iconoclastia bizantina acaba en marzo del afio 843, cuando la emperatriz
Teodora toma la decisién de poner fin a la iconofobia gubernamental, y actuando
en nombre propio y en el de su joven hijo, Miguel lll, proclama la vuelta a la
veneracion de las imdgenes. Esta restauracion de los iconos es definitiva y no tem-

poral.
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3.2 La imagen de Cristo entre Oriente y Occidente.

Oriente y Occidente, pese a estar vinculados por la misma fe, asumen perspectivas
y politicas distintas en cuanto a la utilizacion de la imagen religiosa. Las
desavenencias entre una iglesia y la otra, se ponen de manifiesto en diversos sinodos,
y aunque el problema de la configuracion, uso y veneracion de los iconos, no
resulta el motivo central de su ruptura, si contribuye a demarcar un desarrollo de
representacion diferente.

Los desacuerdos de interpretacion religiosa e
iconografica, ya se presentan desde el Concilio
Trullano (692), donde la autoridad papal, como
representante del Estado Eclesidstico Romano, se
contrapone tanto al Estado Imperial de Oriente,
como a la Iglesia Ortodoxa, al no ceder su derecho
a reglamentar, vigilar y controlar la iconografia
del credo.

Un segundo momento en donde las posiciones
se vuelven a contraponer, sucede en el Il Concilio
de Nicea, donde las Actas que recogen el
contenido del sinodo del 787, son mal traducidas
al latin, lo que ocasiona malentendidos respecto
a la interpretacién de algunos términos. Tanto el
Papa como el rey Carlomagno, las rechazan, por
lo que, a iniciativa del segundo, se encarga a los
tedlogos francos la redaccién de los llamados
Libros Carolinos (Liber Corolini), publicados en
el afo 794, a fin de exponer las objeciones que
ha suscitado la traduccién. La doctrina teolégica
sobre los iconos llega de este modo, alterada a
Occidente.®

Sin embargo, las diferencias entre la iglesia de Roma y la Iglesia de Oriente, son
mas de caracter politico que de traduccion.”

La iconoclasia viene de Oriente. Prende en Alejandria y
Antioquia, gana el imperio griego, pero apenas consigue penetrar
en Occidente, en Roma y en el reino franco. El gran cisma entre
Roma y Constantinopla no tendrd como disparador aparente el

% Sor Maria Donadeo. Op, Cit., p. 67.
! Roma y Constantinopla, se enfrentan desde la tribuna sacerdotal: el Credo niceno-constantinopolitano
profesa que el Espiritu Santo “procede del Padre”; Occidente afiade: “del Padre y del Hijo”". Focio
rechaza esta férmula latina y afirma que el Espiritu Santo procede sélo del Padre. El “cisma de Focio”
(en el afio 867) anuncia la ruptura con el papado, que se consuma en el aflo 1054, cuando el patriarca
de Oriente como el papa de Occidente, se excomulgan mutuamente.,
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icono sino el Filiogue [...], las posturas figurativas trazaban ya
una linea divisoria entre un QOeste mds politico, dgil y por lo
tanto deseoso de demostrarlo y un Este més mistico, inmévil, no
tan preocupado de hacer como de ser.®?

El Occidente y el Oriente cristiano se distancian por conflicto politico y religioso,
pero el modelo bizantino termina modelando ambas atmésferas. Su desarrolio
asegura la filiacién entre las creencias magicas del mundo pagano y la teologia de
la imagen derivada de la encarnacién: “Bizancio enlaza lo cristiano del aiio mil de
nuestra era con lo pagano del afo 1.000 a. C.”

Oriente asume que el icono tiene poder sacramental; no es solamente dtil sino
que presenta una constitucion sagrada, que la diferencia de cualquier otra imagen.
La energia del iconégrafo —que no es laico—, hace que el esfuerzo pictérico se
convierta en una especie de fervor orante: de la teologia discursiva se pasa a la
teologia cromitica. La elaboracién de las imdgenes se vuelve actividad primordial
de los monasterios y parte integral de la liturgia.

Occidente por su parte, hace del arte sacro algo mas individual y menos teolégico.
El papel de la imagen es secundario y estd desprovisto de cualquier valor dogmatico.
El Concilio de Frankfurt, convocado por Carlomagno en el 794, apunta que el arte
“flustra” la hagiografia sin revelarla. Los iconos poseen un valor pedagdgico mas no
mistérico, se trata de una representacion no de una presencia.

Con el Triunfo de la Ortodoxia en el aio 843,
las Actas de los Concilios iconoclastas de los
afios 754 y 815 son cuidadosamente destruidas.
La imagen de Cristo como Rey de reyes (jefe
supremo del Imperio), pasa a la representacion
del Cristo Pantocrétor (Sefvor y Duefio supremo
del universo), lo cual establece,
iconograficamente, una distancia entre su
antiguo y tradicional uso por parte del Estado,
y el que la Iglesia va a asentar para controlar.

La legitimidad de los iconos de Cristo,
posibilita la proliferacién de imdgenes
representativas de la Pasion. Mds que nunca se
requiere subrayar el caricter totalmente
humano de Jesis durante su trayecto terrestre.
Cristo debe aparecer como rey de honor
vencedor de la muerte, pues rehabilitar esta idea
implica garantizar la promesa del retomo del
Mesias y la resurreccién de los muertos. Las




imagenes se avocan a esta nocién, por lo que se anaden al
abanico iconogréfico: el Cristo Tetramorfo, producto de
variaciones apocalipticas de inspiracién asirio-babilénica, en
el que se funden simbolos zoomorfos; y la imagen de Cristo
transfigurado o resucitado enmarcado con La mandorla
{(almendra mistica).

Estas imdgenes evolucionan estratégicamente, no en cuanto
adiversidad, sino en razén del cuidado de exponer el mensaje
mesianico, a través de la repeticion de modelos iconogréficos
semejantes entre si. La imagen cristiana que se reproduce por
medio de patrones, propicia una sistematizacién del
sentimiento cristiano.

En Oriente, observamos que la politica del icono se supedita
estricta y rigurosamente a la tutela de la Iglesia Ortodoxa. Sus
monjes son los comisionados para la ejecucion de la imagen:

[...] el icono es una “teoptia”, una visién fundada en
el conocimiento divino, es “una semejanza y un
paradigma”. “Visién de lo invisible”, el icono nos
muestra la naturaleza ontolégica de lo real mas que
lo real mismo, de lo finito abierto sobre lo infinito, de
lo visible de lo invisible.>*

En el afo 1551, se desarrolla en Moscl], el Concilio ortodoxo llamado de los Cien
Capitulos, donde se cita la importancia de la verdadera iconografia, fiel a las
orientaciones de la iglesia. La libertad del pintor es acotada hasta tal extremo que lo

ahoga a favor del dogma.

La imagen religiosa en Occidente, se desarrolla entre una mezcla de intereses
politicos y religiosos del Imperio, del gobierno eclesidstico, y de las nuevas estructuras
sociales. Culturaimente, el corpus de la Iglesia —en el sentido mds amplio del
término— no se va a mantener ajeno a la politica de la configuracién del icono. La
representacion divina en este terreno, encuentra un margen mas amplio de
permisividad, por lo que el repertorio de imagenes religiosas incurre en “errores” y
“contaminaciones” que la iglesia con sus decretos, cree preciso depurar.

3.3 Concilio de Trento. Determinacion iconografica.

En el siglo XV, en Occidente se experimenta otro cisma producto (en esta ocasién)
de la Reforma protestante de 1517. La Iglesia tiene que reafirmar su posicion frente

* Mahmoud Zibawi. Op. Cit., p. 11.
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a las imégenes, y celebra en el afo 1545-1563, el sinodo catélico
de Trento, donde decretan los canones sobre “La invocacién,
veneracion y reliquias de los santos, y de las sagradas imagenes”*
para evitar contaminaciones iconogréificas que puedan apoyar
la acusacién de idolatria. En el concilio tridentino se incluyen
33 decretos urgentes contra el Juicio Final de Miguel Angel, y
se ordena corregir toda parte obscena de la pintura. Miguel Angel
muere un mes después del edicto (no sin antes haberse negado
a dicha ordenanza), por lo que la correccién se comisiona a
Daniele Volterra, que con el cometido de cubrir con paiios las
partes pudendas de la pintura, se gana el apelativo de I/
Braghettone. El trabajo no convence ni a Gregorio Xili (1572-
1585), ni a Clemente Vil (1592-1605), quienes piensan en su
eliminacion por completo. Afortunadamente se evita la pérdida
de la obra, pero la obra no se salva de las sucesivas
intervenciones: Santa Catalina que estaba desnuda, termina
vestida totalmente.

A mediados del siglo XV, se genera una gran actividad literario-
doctrinal en torno a las imagenes para volver contra los protestantes, los argumentos
de la vieja querella contra los iconoclastas. La Iglesia desea un arte digno y con
decoro, que contribuya a la defensa de la fe catblica frente a las desviaciones de la
Reforma.

Se pretende que las imagenes cumplan una funcién didictica como fin primor-
dial, lo que genera una politica contrarreformista favorecida por una serie de libros
que estipulan lo que es correcto y digno, y por supuesto moral, dentro de la
iconografia. Empiezan a circular manuales de pintura con prototipos a seguir, y se

% juan Carmona Muela. Op. Cit., p. 28.
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El Greco.
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publican los siguientes textos: Dialogo degli errori
e degli abusi de’Pittori circa I'lstoria, de Andre
Gilio (1564); De picturis et imaginibus sacris, del
flamenco Juan Molano (1570); Discorso intorno
alle imagini sacre e profane, del obispo de Bolonia
Gabrielle Paleotti (1582); Evangelicae Historiae
Imagines, del jesuita Jeronimo Nadal(1593); De
Pittura sacra, del cardenal Federico Borromeo
(1625); El pintor cristiano y erudito, de Pacheco
(1730). En estos tratados, se recomiendan férmulas
pictéricas para abordar un determinado tema, se
enlistan elementos iconogrificos aptos para
determinados santos, se recomienda una gama
cromdtica especifica para los personajes biblicos,
y los detalles a incluir en la escena. Al pintor que
ejecuta el encargo, no se le pide inventiva, es
considerado un artesano, y su produccién debe
subordinarse al escrutinio de la Institucion religiosa.
Se le controla bajo contrato, y se le imponen las
historias y detalles iconogréficos.

En el afio 1573, el pintor veneciano Pablo Veronés es requerido por el Tribunal de
la Santa Inquisicién a consecuencia de su obra Ultima Cena. En dicho cuadro
dispone de tal cantidad de gente, que segiin los inquisidores, “perjudica” y oculta

el tema principal:

Se ie pregunta por ejemplo qué tienen que ver con la Cena unos
soldados alemanes con alabardas que ha colocado, a lo que él
responde: “Nosotros, pintores, nos tomamos las licencias que
se toman los poetas y los locos y yo he puesto aquellos
alabarderos para dar a entender que el patrén de la casa era
hombre rico y grande y podia tener tales servidores.”En otro
momento, el tribunal le pregunta quiénes cree que estaban en
la Cena: “Creo que se encontraban Cristo y los apdstoles; pero
si queda espacio en el cuadro, yo lo adorno con figuras de mi

invencién”.%¢

El caso es que se le ordena enmendar la obra, o cual hace al cambiar el nombre
por el de Cena en casa de Lev/ (el publicano Mateo que invita a Cristo a cenar a su
casa en compaiiia de pecadores), quedando asi justificado el mensaje evangélico.

En 1577, se levanta una acusacién a El Greco por incluir elementos de “falsa
doctrina” en El Expolio pintado para la sacristia de la Catedral del Toledo.

% Ibfd., p. 33.
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En el afio 1606, Miguel Angel Merisi de
Caravaggio enfrenta constantes criticas, y no
menos rechazo por el extremo naturalismo que
retrata en su obra. Se le condena que tome como
modelos a la gente de la calle para la
representacion de santos. La muerte de /a
Virgen, que realiza para la iglesia carmelita de
Santa Maria della Scala, se desmonta, objetando
que no cumple con el decoro demandado (se
rumora que la modelo de la virgen, es el cadaver
de una mujer prostituta, ahogada en el Tiber).
Retirada dicha obra, el duque de Mantua a
instancias de Rubens, la adquiere
inmediatamente.”’

En estos tiempos la actitud que la Iglesia toma
para con los pintores es algo que a éstos no les

Ao Yo

mhn

preocupa del todo, pues su trabajo empieza a valorarse en un mercado distinto al
eclesidstico. El artista como individuo desarrolla un estilo, que anuncia
ostensiblemente la entrada en la era del arte. La imagen divina que representa el
cuerpo de Cristo, se va humanizando cada vez mas, hasta que se emancipa del

culto; pasa de lo sacro a lo laico.

¥ Idem.
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Capitulo 4. La imagen de Cristo: sincretismo.

4.1 La Encarnacién como representacion veridica: Europa,
siglo XVL.

En el primer tercio del siglo XV, Europa es fuertemente diezmada por las guerras y
las pestes. Espafa va aumentando su poder, y Roma asienta su papel dentro del
mundo catdlico. El interés por la critica y el andlisis artistico adquieren un tono
ecléctico.

En la época renacentista, la imagen de Cristo
remite al verdadero Dios y verdadero hombre,
por lo que se desarrolla un naturalismo
cristolégico en la pintura, al que se adhieren
nuevas consideraciones iconogrificas. Se
presenta la integridad fisica del Salvador,
incluyendo en ocasiones el sexo como testimo-
nio del “Dios verdadero nacido en la naturaleza
entera y perfecta del verdadero hombre,
completo en todas sus propiedades.”® La
configuracion divina se completa y se incluye la
humanidad de Cristo correspondiente de la
cintura para abajo.

En el Renacimiento, se aborda el tema de la “Sagrada Familia®. £! Greco.

desnudez de Cristo, que obedece a una realidad

que se cree, debe ser mostrada. Los primeros

momentos de este recurso pictérico, suceden en la escena de la Circuncisién, donde
la sangre de Cristo (liquido que da testimonio de la veracidad que goza la Encamacién
de Dios), hace evidente “el pago” como adelanto salvifico en nombre de la
humanidad, a través de su propia carne. Cristo cumple con la Ley, y prefigura con
esta sumision, la futura donacién de su sangre, en la Pasién. Voragine advierte en su
disertacion sobre las efusiones de sangre del Mesias, que hay un camino “entre el
corte del cuchillo y la herida de la lanza”™? que se transcribe como un camino en su
cuerpo, que va del hombre a Dios.

Del miembro sexual a la herida del torso, se formula anatémicamente el recorrido
de la Pasién redentora de Dios hecho hombre. El plan divino se desarrolla en circulo:
lo que comienza en el falo, termina en el recorrido de la sangre derramada del

% |eo Steinberg. La sexualidad de Cristo en el Renacimiento y en el olvido moderno. Espaiia:
Hermann Blume, 1989, p. 28,
% Ibid., p. 74.
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pecho como consumacién, por todo su cuerpo. La
sangre del Redentor da testimonio de la veracidad de
la Encarnacion divina, por lo que su corporeidad hace
honor a la naturaleza humana que Dios asume.
Diversos artistas elaboran grabados y pinturas bajo este
rubro: Jean Malovel, Maerten van Heemskerck, jean
de Beaumetz, Corregio, Jacques de Gheyn, Ludwing
Krug, Jacques Bellange, Roger van der Weyden, Rob-
ert Camping, Lucas Cranach, Wolf Huber, y Durero.

El realismo representativo plasmado en las nuevas
imagenes del cuerpo de Cristo, adquiere en Occidente,
un giro humano. Se decodifican los gestos solemnes y
se profundiza en el movimiento de las imagenes
religiosas, en un afin por subrayar el misterio de la
Encarnacion. La doctrina de la veneracién de los

“La Ascension®”. - A .z
Marco Pina da Stena. iconos se dirige en especifico, a la veneracion de una

persona, motivo que lleva a los artistas del

Renacimiento, a ver y a tratar la imagen de Jesucristo,
bajo un proceso de resignificacion y reivindicacién del cuerpo. Para el artista
occidental, el interés se enfoca en exponer la humanizacién de Dios, hecho que
genera un proceso desmitologizador del cristianismo de cara al futuro.

Para el siglo XVI, nuevas clases sociales empiezan a surgir en las ciudades:
banqueros, comerciantes y armadores de barcos, van conformando la floreciente
clase burguesa. La aristocracia terrateniente desplaza a la feudal, y el monaquismo
se abre a nuevas ordenes religiosas. Cada una de estas esferas sociales, se suma ala
ley de la oferta y la demanda, dentro del “mercado artistico”. La representacion
iconogréfica abre paso a las visiones del paraiso y de los santos en la gloria.

El tema de la desnudez de Cristo, es sustituida en el Barroco, por una "desnudez”
sugerida, dramatizada y escenificada. La construccion iconogréfica vuelve a
enmarcar el “decoro” como eje de representacion. El cuerpo de Cristo se reinventa
entre la fantasia y la
extravagancia de su propio duelo.
La imagen de Jesucristo en la
etapa barroca, se dirige con tal
crudeza a los sentidos, que orilla
al espectador o al devoto, a
hundirse en el insondable terreno
del dolor de ese cuerpo, y en la
terrible condicién “pecadora”
que como humanidad le hemos




hecho pagar. En ningln otro momento se disefia una imagen tan dolorosa, para
someter emocionalmente la devotio moderna.

4.2 Interpretacion e intervencion iconografica: América,
siglo XVI.

Los acontecimientos historicos del siglo XVI, precipitan nuevas formas de
apropiacioén y estilizacién de la imagen de Cristo. Se da paso a un lenguaje visual
agil que enmarca las contradicciones culturales de la época. La autoridad dogmatica
de la Iglesia se enfrenta al libre pensamiento y a la experimentacién cientifica, y el
arte adquiere una nueva conformacién iconogréfica, que busca imponer en el
espectador sensaciones inmediatas “[...] a través de la frescura de las intuiciones y
emociones, aungue éstas muchas veces resultaran irracionales [...].”*

En este siglo se inventa América. Aparecen en el escenario eurocentrista
civilizaciones milenarias poseedoras de un mundo histérico y cultural propio.
Ingleses, espaioles y portugueses se dan a la empresa de conquistar el “Nuevo
Mundo”, ocupando sus territorios y sometiendo a quienes lo habitan.

En el caso especifico de la corona espaiiola en América
Latina, la conquista y sus métodos se legitima con
razones evangelizadoras. Bajo esta posicion, cristianizar
se reduce al sometimiento servil de los indigenas por
medio de la fuerza y el abuso, justificados en aras de la
fe que se predica,

La imagen de Cristo con su legado tridentino, se
impone en un proceso que paulatinamente asimilan los
nativos. Los primeros misioneros (jesuitas y franciscanos),
evitan presentar la imagen antropomorfa del Cristo
crucificado para no generar confusiones relacionadas
con el rito del sacrificio humano, usual en la cosmovisién
prehispanica. Inicialmente se incorpora la cruz ora-
mental que a través de los simbolos relacionados con la
pasion —tallados en este tipo de piezas—, enseian a
los naturales los dogmas del credo.

La religién cristiana trata de conciliar su propuesta iconogréfica con las férmulas
religiosas propias de las culturas autéctonas, por lo que, se funde, con el universo
prehispanico en estrategia evangelizadora.

“ Silvia Sigal, et-al. Historia de la Cultura y del Arte. México: Alhambra, 1989, p. 164.
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La conquista espiritual catélica sustituye los ritos y los mitos indigenas,
refuncionalizando su interpretacién bajo el esquema cristiano. Las ceremonias
ancestrales y las costumbres populares se acogen al interior de la Iglesia catblica
para trastocarlas en una aparente aceptacion a cambio de la alienacion de los fieles.

Es el comienzo de la domesticacién, estructuracién, colonizacién
del modo como aquellas gentes vivian y reproducian su vida
humana. Sobre el efecto de aquella colonizacién del mundo de
la vida se construird la América Latina posterior: una raza mes-
tiza, una cultura sincrética, hibrida, un Estado colonial, una
economia capitalista (primero mercantilista y después industrial)
dependiente y periférica desde su inicio, desde el origen de la
Modernidad (su Otra-cara).*

Sin embargo, el sustrato mitico del imaginario indigena no se elimina del todo
pese a la opresién. Paralelo a la imagineria religiosa de los conquistadores, se articula
un sincretismo iconografico marginal propio del sector dominado, que busca
mantener una resistencia cultural, y bajo cédigos especificos, salvaguardar su
identidad satanizada.

A mediados del siglo XVI, se fundan en México las cofradias pasionarias, que a
través de las procesiones penitenciarias de Semana Santa, introducen en el animo
de los indigenas las representaciones escultéricas de la imagen de Cristo de la Pasion:
Ecce-Homo, Santo Cristo y Santo Entierro.%? En
este tiempo, también comienzan a suceder
“apariciones milagrosas” de estas imagenes lo que
da origen a un fervor religioso catélico y popular.

Los favores que éstas imigenes
dispensan a los nuevos fieles, dan lugar
a la creacién de las grandes romerias y
procesiones que mueven
prodigiosamente a los impasibles
moradores de las regiones mds distantes,
para visitar periédicamente los
santuarios, sea éste el del Santo Cristo
de Chalma, el del Sefior de Totolapan, o
bien el del Sacromonte, con su famoso
Santo Entierro, fundados en 1539, 1541
y 1584, respectivamente.®’

La imagen europea de Cristo se funde con
concepciones religiosas, materiales y procesos

8 Enrique Dussel. E/ encubrimiento del indio: 1492, Hacla el origen del mito de la Modernidad.
México: Cambio XXI, 1994, p. 62.
& Xavier Moyssén. México, angustia de sus cristos. México: INAH, 1967, p. X.
 1bid., p. XI.
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técnicos que proceden de la época prehispanica. Se esculpen Cristos clavados en la
cruz de una sola pieza, con madera de tzompantle (arbol del colorin),* y las
esculturas de Jesucristo se construyen con pasta de cana de maiz.

Para dar forma y solidez a los cuerpos de los cristos de caiia, se
preparaba un armazén de carrizo sobre el que se fijaba y
modelaba la pasta conseguida con la médula de la caha v
aglutinada con una goma extraida de cierta variedad de
orquideas. En la factura de estas obras, el papel tenia una funcién
importante; debido a ello los artistas echaron mano de un mate-
rial proveniente, en muchos casos, de valiosos incunables de la
imprenta americana. En otras ocasiones y para lamentacién
nuestra, a falta de papel europeo utilizaron cédices indigenas
anteriores a la conquista, lo cual originé una curiosa
yuxtaposicién de valores: la imagen de Jesucristo, el nuevo Dios,
fue hecha con partes de los libros religiosos de los antiguos
dioses. El estudio del Cristo de Mexicalzingo, D.F, puso al
descubierto esta verdad. La venerada imagen del Sedior de
Totolapan, Mor., es otro caso semejante.*

La apropiacion iconografica de la imagen de
Cristo, en las escenas del Via Crucis, adquiere
en México un realismo tremendista recreado en
la imagineria escultérica y en cuadros atribuidos
a maestros populares. Su antecedente imaginario
espaiiol, es superado por lo tétrico y el realismo
extremo: las esculturas son revestidas con telas,
cabelleras y pestaias naturales, e inclusive
huesos humanos.

Jesucristo, bien sea atado a la columna
o clavado en la cruz, aparece con la
dentadura que ha pertenecido a algin
mortal y el mismo origen tienen las
costillas que debido a crueles heridas
llevan al descubierto; incluso hasta en
las espinillas se hicieron aplicaciones
semejantes.*

La interpretacién religiosa de esta imagen, propicia una iconografia pasionaria
exacerbada hasta la monumentalidad del dolor, donde se fusionan realidades
contrastantes, producto de la confrontacion cultural de dos culturas que empiezan
a conciliarse iconogréfica y devocionalmente.

“ Un ejemplar de este tipo de crucifijo se encuentra en el Museo Nacional del Virreinato en Tepotzotién.
 Ibid., p. XIV,
“ Ibid., p. XVI.
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La produccion iconogréfica de esta época no sélo es responsabilidad de los
indigenas, ya que ordenanzas gremiales de criollos y peninsulares también
contribuyen en su proliferacién.

4.3 Del siglo XVI al XXI: apropiacién de la imagen
religiosa.

Somos producto de un mestizaje que, a través de la historia, se manifiesta como
un sistema abierto en continua elaboracion y absorcion de elementos, que sirven
para conformar una identidad nacional. Durante siglos, el aparato politico en América
Latina ha buscado legitimar su posicién por medio de las referencias al sincretismo
social, cultural v religioso de dos culturas.

Los paises latinoamericanos son
actualmente resultado de Ila
sedimentacidén, yuxtaposicién y
entrecruzamiento de tradiciones
indigenas (sobre todo en las dreas
mesoamericana y andina), del
hispanismo colonial catélico y de las
acciones politicas, educativas y
comunicacionales modernas. Pese a
los intentos de dar a la cultura de élite
un perfil moderno, recluyendo lo
indigena y lo colonial en sectores
populares, un mestizaje interclasista
ha generado formaciones hibridas en
todos los estratos sociales.*’

En el caso especifico de México, el sincretismo no se reduce a la persistencia de
lo antiguo en respuesta a las pretensiones colonialistas, sino a la reedicién de la
vieja identidad y la reinterpretacién de nuevas propuestas. En territorio nacional, el
culto cristolégico pasionario, se desarrolla paralelo al fervor guadalupano, cuya
invencion data de 1531. Esta devocidn se establece con gran fuerza en la cultura
mexicana, pues la imagen de la Virgen se apropia del culto a Tonanzin, logrando la
perfecta hibridizacién de la variedad étnica y religiosa de un pueblo colonizado.*
En lo referente a la imagen de Cristo, esta se detiene temporal e iconogrificamente
con el bagaje que adquiere en el periodo barroco, el cual identificamos en diversas

€7 Néstor Garcia Canclini. Culturas Hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad.
México: Grijalbo, 1989, p. 71.
 Santiago Ramirez en Sicologia del mexicano y Octavio Paz en Laberinto de /a soledad, exponen
que el fervor religioso inclina su balanza a favor de la Virgen Madre que cobija y da sentido a la
identidad perdida de una nacién despojada de sus bienes espirituales, por lo que, la imagen de un Dios
Padre va a representar dentro de este sincretismo cultural, el poder autoritario y vejatorio, que se tiene
que mirar a distancia.
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iglesias del pais. Desde el siglo XV1 a la fecha, el cuerpo
de Cristo mas que representar variaciones iconograficas,
se reviste de interpretaciones y apropiaciones de
costumbres populares, mitos, milagros e historias donde
se introduce un imaginario al margen de la institucion
religiosa, plagado de contrapoderes, contradiscursos y
contrarelatos® que dan testimonio de un pueblo cuyo
fervor asimila cuanto elemento le sea favorable, en
beneficio de una sobrevivencia cotidiana sustentada
como acto de fe.

% E| testimonio del tipo de manifestaciones culturales, que generan una devocibn periférica la
encontramos en &l Cristo negro de la Catedral metropolitana, el Cristo de la calle de Manzanares, en la
Merced o ¢l Nifiopan de Xochimilco (ciudad de México), que son objetos de devocién donde se
sincretizan historias y mitos marginales, producto de una resistencia cultural frente a los
convencionalismos sociales. "
4



/1. ;Qué motivos influyen para
que este tema sea una constante
pictorica en mi obra, durante diez
anos de produccion?



Capitulo 5. Condicionamiento cultural.

5.1 De lo social e histérico a lo individual y creativo.

La ciudad de México se convierte en el crisol donde se funden y confunden
propuestas culturales diversas, que generan una hibridacién ideolégica en la que
conviven lo coercitivo (tradicional) y lo contracultural (formas alternativas que surgen
a partir de lecturas populares y artisticas).”

‘,

“Daoble sagrado Corazén®. Serie: Via...X. Camino a la cruz.

El catolicismo como religion fundacional se impone como una tradicién nacional
asimilada de manera diversa y lo conservador del sistema religioso se funde con
propuestas de resistencia (como es el caso del santo Malverde, en el norte de México),
que dependen del entorno geogréfico o el estrato social. La religién catdlica que,
por cuestiones de naturaleza y sobrevivencia, asimila el entorno cultural donde se
asienta, desarrolla elementos y medios diversos que dan razén de si misma,
condicionando parcialmente, las lecturas ideolégicas y materiales de nuestro entorno.

El fenémeno religioso catdlico se lee a través del abanico iconogrifico que se
encuentra en plazas, mercados, altares, fiestas, ceremonias y productos de consumo
como carteles, estampas, llaveros y medallas. Su mensaje continda disemindndose
en imaginaciones e interpretaciones plasticas de muy diversa indole.

% El sincretismo cultural fuera del pardmetro bipolar y simplista, abre direcciones de asimilacién y
apropiacién segin etnias, estados, urbes, clases sociales e interpretaciones individuales y colectivas.
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Los patrones tradicionales de representacion de la imagen de Cristo, utilizados a
lo largo de la historia, no impiden diversos modos de acercamiento al icono. Al
contrario, se generan nuevas propuestas y conceptos, que propician estilos e
interpretaciones diferentes. Lo histérico como un sistema abierto conforma nuestra
idiosincrasia reflejando la hibridacién cultural.

Si el objetivo inicial de esta tesis es encontrar un
sustento tedrico de la configuracion del rostro de
Cristo, con el desarrollo de la investigacién descubro
la importancia de incorporar al estudio la
configuracion y representacion fisica del mismo.
Rostro y cuerpo dan fe de una presencia historica e
iconogrdfica que impacta mi proceso creativo y
condiciona mis propuestas pldsticas.

Factores historicos y culturales influyen consciente
e inconscientemente en la eleccién del icono de
Cristo como recurso temadtico reiterativo en mi obra.
El interés inicial por aproximarme a la imagen,
proviene de la intuicién de que existe una utilizacién
ideolégica de los patrones iconograficos catolicos.
Descubro que, inconscientemente, asumo,
reinterpreto y reconstruyo cotidianamente
costumbres propias de la cultura en la que vivo. Los
discursos de poder, tanto tradicionales como
contraculturales, que se asocian a la imagen de Cristo
guian mi proceder artistico y generan mi interés por
ahondar en las diversas formas de significacion y
asimilacion popular que se producen en México.

En el andlisis que realizo a continuacién, tres
conceptos explican el modo en que me he
aproximado a la imagen religiosa a lo largo de diez
anos de produccion:

“Autorretratn”.
Serie: Via... X. Camino a la cruz.

El primer concepto es el de lainterpretacion. A partir de la representacién tradicional
de la imagen de Cristo que observo en mi entorno y que conforma mi idiosincrasia,
uno de los primeros ejercicios que realizo se centra en la descontextualizacién de
la misma. Las imdgenes impresas que encuentro en puestos ambulantes, mercados,
comercios formales casas particulares e Iglesias son retomadas y llevadas a un
formato estrictamente pictdrico donde trato de cuestionarme el condicionamiento
cultural y religioso al que estoy sometido. De esta manera en mis primeras obras el
peso de tradicién representativa domina el proceso creativo y condiciona el resultado.
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“Cristo con foto”, Serie: Via... X. Camino a la cruz.

El segundo concepto que explica mi acercamiento al icono religioso es el de la
intervencidn que efectiio sobre la imagen. El siguiente paso en mi desarrollo plastico
se fundamenta en la yuxtaposicion de representaciones colectivas religiosas e
imagenes de creacién personal. En estas obras los impresos populares que aluden a
Cristo son utilizados como soportes sobre los que se interviene con imagenes alusivas
a la realidad social nacional. En este proceso de produccién de la obra, son varios
los niveles de oposicién que se generan: lo colectivo de las estampas contra la
interpretacién personal de la realidad religiosa; lo folclérico de los cromos contra
su reformulacién artistica; lo mecanico de las imdgenes impresas contra lo manual
de la aplicacién pictérica: lo ortodoxo y formal de la imagen sacra contra lo lidico
y espontineo de la intervencion. Todo ello obedece a un interés por resaltar el
proceso sincrético que se opera no solo en la realidad social en la que me desarrollo
sino también en el marco de mi quehacer reflexivo y productivo dentro de las artes.

El tercer concepto al que recurro para explicar otra forma de acercarme a la imagen
es el de la apropiacién que hago del icono de Cristo. Las obras que enmarco dentro
de este procedimiento son producto de la extrapolacién de algunos de los elementos
que ya se han presentado con anterioridad en mi produccién; de la reproduccién
descontextualizada de la imagen a la creacion, a partir de ella, de alegorias visuales
y de lo lidico a lo irreverente haciendo uso, para ello, de la ironia. Las imagenes de
Cristo se transforman en muiiecos que hacen alusion a la sensualidad y sexualidad
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de sus propios cuerpos plastificados y enajenados, con la intencién de generar una
reflexion en el espectador acerca de la alienacién producto del sistema religioso
tradicional. En este sentido, el trabajo trata de dar una respuesta contracultural a la
interpretacion ortodoxa del icono de Cristo.

La reiteracién y utilizacion de la imagen divina como constante temadtica de gran
parte de las obras realizadas a lo largo de diez aios de produccidn, es abordada en
este capitulo desde el punto de vista del contenido, y pretende hacer evidentes las
implicaciones socioculturales que le dan origen. Los tres conceptos que se utilizan
como fundamento para la revision se interrelacionan dentro de la produccion plastica
estudiada y a pesar que en ciertas obras es evidente la prevalencia de uno sobre los
demads, el andlisis exige cierta flexibilidad a la hora de su aplicacion.

5.2 Interpretacion.

La imagen de Cristo aparece por primera vez como tema pictérico de mi obra, en
su forma de Crucificado y de Sagrado Corazdn, en la produccién de la serie Via... X.
Camino a la cruz (1991-1993)'. La eleccién de estas dos imagenes es en razén de
su cotidianeidad, ya que se encuentran tanto en iglesias como en los maltiples
objetos comerciales y populares (carteles, estampas y crucifijos) que decoran los
tableros del transporte pablico, altares de mercados y vecindades. La familiaridad

“Anunciacién®. Serie: Via X... Camino a la cruz.

7 Expuesta en 1997, en el Museo del Carmen {(ciudad de México).
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con la imagen se impone en el proceso creativo y revela cierta inercia en la eleccién
de un producto que proviene de una tradicién asumida. La constatacién de dicho
mecanismo, me hace retomar el icono para explorar de qué forma se articula el
fendmeno religioso dentro de mi idiosincrasia y bajo qué parimetros puedo
interpretarlo. Dos realidades inciden en la produccién de esta obra: una que tiene
que ver con la informaci6n que como creyente he asimilado de la institucion eclesial,
y la otra, que proviene de la influencia que el dmbito popular-urbano, donde me
desenvuelvo, tiene sobre mi identidad. El afin de buscar el rostro de Cristo en esta
doble vertiente, propicia la interiorizacién de los significados de esta imagen en mi
propia constitucidn cultural, tanto social como individual. De manera intuitiva
exploro el icono religioso rastreando cuales son las implicaciones sociales que me
condicionan al abordarlo y con ello, qué posibilidades tengo para encontrar
significaciones distintas.

“Sagrado Corazin de Jes(s”, Serie: Via.., X. Camino a la cruz.

La imagen de Cristo que se reproduce “a imagen y semejanza” del original, evoca
una imagen de otra imagen, se convierte en simulacro, reiteracién y demagogia
visual del sujeto principal. No es propiamente el icono de Jesucristo proveniente
del orden eclesidstico ortodoxo, sino aquel que, interiorizado, da identidad a una
creencia que presenta particularidades locales originadas en vecindades y colonias
en las que se funden realidades sociales diversas. El Cristo barroco que como imagen
prevalece en mi formacion cultural, se enriquece con las diversas presentaciones
del mismo en sus versiones populares, las cuales asimilo y retomo para interpretar
como objeto de andlisis y reflexién de condicionamientos religiosos que perviven
en mi idiosincrasia. La imagen se convierte asi en un elemento de contemplacién
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artistica, y finalmente, en fetiche “religioso” que da pie a una elaboracién creativa
donde se enmarca un discurso histérico, social y personal.

“El suefio”.
Serie: Via... X. Camino a la cruz.

Para generar un primer acercamiento recurro a la descontextualizacién de la
imagen, que al ser desplazada de su espacio original e interpretada segin mi propio
bagaje religioso, me posibilita una lectura del fen6meno en un andlisis distinto al
que usualmente tiendo a ejecutar. Los Cristos que me sirven de modelo, al igual
que los elementos de su iconografia (la posicién de sus manos, la corona de espinas),
son reinterpretados a partir de una vivencia en la que predomina lo urbano. En las
obras de esta serie retomo las interpretaciones iconogréficas que he visto en las
vecindades, mercados, casas, libros, iglesias, y presento composiciones que permiten
una apreciacién no convencional del cédigo religioso lejos de la significacién
tradicional del icono.

Al recurrir a la reproduccién y descontextualizacion del rostro y cuerpo de Cristo,
retomo por igual la imagen que conservo en la memoria, la de la Iglesia, la que
ilustra el catecismo o cualquier estampa alusiva. Con ello no intento enunciar el
perpetuo conflicto humano de lo finito frente a lo infinito, sino aquel patrén cul-
tural y religioso que tiende a configurar nuestro devenir histérico y sociocultural.
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Al no haber mds alteracién de la imagen que la que propicia su
descontextualizacion, que de un sitio se traslada a otro, se ejecuta una re-presentacion
de la misma: por medio de esta manipulacion, la imagen del Cristo encarnado es
inscrita en un dmbito alejado de lo eclesiastico por lo que el discurso iconogréfico
se resemantiza incluyendo realidades socioculturales diversas (la personal, la popular-
urbana, y el legado religioso).

cruz.

La imagen cercenada de Jests aparece en algunos cuadros de la serie, en un
intento de evocar las diversas circunstancias histéricas y sociales que se han originado
en torno a ella: la pasién desplegada por los seguidores y detractores de los iconos
en el siglo VIl (iconodiilos e iconoclastas), y de manera mds local, el reflejo de una
religiosidad nacional que se vuelve intolerante, alienada, retardataria y moralista
con aquellos que no participan de su fe (por ejemplo la de los cristeros o la del
Opus Dei).

En la serie Via...X. Camino a la cruz, se incluyen elementos pintados del culto
(flores, estampas, milagros, veladoras, cruces) como férmula que busca reflejar la
cotidianeidad del fenémeno religioso. Los cdnones iconograficos que determinan
la imagen, se mantienen en la obra, con el fin de destacar los condicionamientos
culturales establecidos por tradicion y que trato de renovar por medio de la repeticién
del icono.
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La repeticién es un fenémeno comin a toda la Historia como
fundamento de organizacién del conocimiento en todos los
édmbitos, en su trasmisién, evolucién y fijacién, La cultura
evoluciona desde un proceso en el que se repiten o desechan
codigos conocidos, para coexistir, ser renovados o sustituidos
por otros nhuevos, sucesivamente. Esto permite una clasificacién
y evolucién a partir de patrones de repeticién-variacién que
practicamos para su fijacién en la memoria.”

La interpretacion del icono como mecanismo creativo,
evoca aspectos colectivos e individuales de un sincretismo
social y artistico. Del sistema histérico del que proviene,
pasa a una percepcién dependiente de una realidad so-
ciocultural especifica;”* que obedece a patrones
iconograficos y simbdlicos determinados por el sistema
social, cultural, politico y religioso del cual provengo.

Al decodificar (descontextualizar) la imagen, encuentro
estereotipos culturales relacionados con ella, como por
ejemplo lo reverencial por lo sagrado, la masculinidad
como emblema de poder y la sumisién que rebasa el
ambito religioso para instalarse como aspecto cultural y
nacional. Esta forma de acercamiento a la imagen de
Cristo, posibilita un sistema de interpretacion abierto en

el que confluyen miltiples realidades en tomo al fenémeno % Candino amvu

religioso.

Con independencia del matiz interpretativo que se quiera dar,
es evidente que las explicaciones de la obra artistica buscadas o
encontradas en otras artes o en otros sectores del complejo so-
ciocultural al que pertenecen, son un procedimiento
absolutamente licito, y yo dirfa que aconsejable, ya que es
precisamente elensimismamiento en la propia obra artistica lo
que ha conducido a los historiadores del arte a un callej6n sin
salida.”

5.3 Intervencion.

Si bien, en el proceso de interpretacion existe una jerarquia ineludible impuesta
por el objeto que da origen a la obra, en el tratamiento por medio de la intervencion
el ordenamiento se uniforma por la convivencia de elementos yuxtapuestos. A partir
del mecanismo creativo de reiteracién representativa, se deriva un sistema de signos

72 Alberto Carrere vy José Saborit. Retdrica de la pintura. Madrid: Citedra, 2000, pp. 236-237.
7 josé Alcina Franch. Arte y antropologfa. Madrid: Alianza, 1982, p. 45.
™ Ibid., p. 68.
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en el que no hay estructuras dominantes ni margenes que delimitan la lectura de las
obras intervenidas. Por el contrario, con el intercambio simbélico que se produce
en la convivencia de elementos visuales diversos —algunos impresos de antemano,
se favorece una lectura multiple de unas imédgenes que estan inmersas en una realidad
social concreta, la realidad mexicana.

Esta segunda aproximacion a la imagen divina, origina tres series pictdricas:
Perversion de los angeles (1996);7* Responso (1998); e Interversiones (2000-2001),”
en las que se interviene el icono de Cristo por medio de la insercién de objetos
pintados y pegados en un mismo espacio.

En las series mencionadas se da una hibridacién pictérica que pretende poner de

manifiesto el proceso histérico-sincrético que se da en la evolucién iconogréfica de
la imagen de Cristo. Para ello se utilizan imégenes impresas en papel (fotocopias y

7 Expuesta en 1996, en la Galeria Frida Kalho. (Ciudad de México).
™ Esta serie se doné al Movimiento de las Madres de Plaza de mayo (Buenos Aires, Argentina), ignorando
si se expuso finalmente.
7 Expuesta en 2000 y 2001, en Colectiva de fin de afio, Galeria P/9 (Madrid), y Rick Welland, Tim
Hazell and Julio Villalva, Aldea Gallery of art (San Miguel de Allende), respectivamente.
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cromos), en sus variaciones iconograficas (Pantocrator, Santa Faz, Varén de Dolores
Crucificado), y objetos religiosos (estampas, rosarios, escapularios, milagros y
medallas) procedentes de la manufactura industrial y popular. Con el uso de éstos
elementos se asienta una vision histérica de la imagen como patrimonio cultural
mexicano: “Los productos generados por las clases populares suelen ser mas

representativos de la historia local y més adecuados a las necesidades presentes del
grupo que los fabrica. Constituyen en este sentido, su propio patrimonio.””

El proceso de intervencion por yuxtaposicion me permite explorar sistemas
culturales confrontados (lo masivo, mecénico e industrial versus la manufactura
manual y artistica; la contemplacién reverente y formal del icono versus la aplicacion
lidica del souvenir religioso). Se combinan procesos y conceptos aparentemente
lejanos entre si: épocas de representacion iconogréfica, modos de produccion, vy,
esferas sociales y estereotipos culturales, los cuales se abordan a continuacion.

7 Néstor Garcfa Canclini. Op. Cit., p. 183.
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5.3.1 Epocas de representacién iconografica.

Al ocupar materiales de diversa indole en Perversion de los angeles,Responso e
Interversiones, se recurre tanto a imagenes bizantinas, renacentistas y barrocas,
como a estampas, medallas y fotografias, estableciendo nexos e interrelaciones
temporales entre las mismas. Algunas de las obras parten de reproducciones
fotocopiadas yuxtapuestas a cromos (lito-offset) de Cristos que actualmente se editan
de forma masiva por medio de la imprenta nacional.

~Abaco”. Serie: I‘

En la creacién de estas obras, recupero la importancia de los impresos en la
propagacién del credo catélico, la cual nos remite al “catecismo por imdgenes que
tanto gustaba al Concilio de Trento [y que] se extendid por el mundo cristiano gracias
a la imprenta.””, y vuelvo a emplear el papel como material para la “configuracién”
religiosa en alusion a la manufactura de los primeros cristos nacionales.®

En el caso concreto de la serie Interversiones, el papel que utilizo como soporte
proviene de cromos impresos por el periédico La Prensa en los afios sesenta, y que
sin ser incunables o cédices, representan una coleccién que se vuelve a actualizar,
cuarenta anos después, por medio de un discurso sincrético que vincula una etapa
de reforzamiento nacionalista, con una visién lddica y particular de finales del siglo
XX.

™ Silvia Sigal et-al. Op. Cit., p. 175.
® Cfr. Cita 65.
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*Contingente por la paz”. Serie: Responso.

El material que se emplea en las tres series mencionadas adquiere una significacion
actual del fendmenc social y religioso que no se reduce a una interpretacién
dogmatica, sino que abre lecturas contraculturales que enriquecen la apreciacidn
de!l icono de Cristo, a partir de la intervencidn artistica.

5.3.2 Modos de produccién.

La utilizacién de los medios impresos en América, se desarrolla en un primer
momento, bajo lineamientos evangelizadores y didicticos a partir de los cuales se
imprimen masivamente catecismos ilustrados con los que se propaga el credo
catdlico: se disefia, bajo esquemas religiosos, una identidad nacional.

En las series Perversion de los dngeles, Responso e Interversiones, al ocupar el
recurso técnico de las fotocopias e impresiones, “reactualizo” una tecnologia que
data del segundo tercio del siglo XV, y rescato la importancia de su funcion para la
obtencion de “datos” visuales acerca de la imagen de Cristo. De esta manera planteo
la continuidad técnica e historica dentro de los medios de produccién. La utilizacién
de procesos técnicos e industriales con fines artisticos, propicia una contraccion
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temporal que lejos de reforzar los contenidos implicitos en las mismas, los desgasta
gracias a la reproduccién masiva. En el caso de las obras que estamos analizando,
el icono de Cristo impreso de forma mecéanica es utilizado con el objetivo de
desacralizar el mismo.

La intervencién de las imagenes impresas da por resultado la hibridacién de
procedimientos técnicos, que conforman un discurso plastico que sincretiza dos
modos de elaboracién y dos tiempos de produccién: el mecinico que alude a la
manipulacién industrial de un objeto, que en este caso nos remite a tiempos pasados
y la intervencién manual (humanizada e individual) de la aplicacién pictérica
realizada en el momento actual.

Por supuesto, las relaciones suelen no ser igualitarias, pero es
evidente que el poder y la construccion del acontecimiento
[pictérico] son resultado de un tejido complejo y descentrado
de tradiciones reformuladas e intercambios modernos, de actores
miltiples que se combinan.®

5.3.3 Esferas sociales y estereotipos culturales.

La yuxtaposicién de elementos visuales que se efectda sobre la imagen de Cristo
en Perversion de los dngeles, Responso e Interversiones, fusiona no sélo medios
técnicos y contenidos simbélicos, sino también,
formas de consumo procedentes de diversas
estructuras sociales. La utilizacién con una
finalidad “artistica”, del material popular como
soporte de la obra, genera un desplazamiento de
significados tanto conceptuales como econémicos.
El traslado del valor de las obras desde el uso
cotidiano de lo religioso al consumo de una elite,
se origina en la descontextualizacién y
resignificacién de lo popular incorporado como
“bien cultural” al mercado del “gran arte” .

Dentro del proceso de intervencion que efectuo,
cuestiono el valor tanto cultural como econémico
de la obra y por medio de la utilizacién de
materiales que provienen de la esfera popular hago
énfasis en estereotipos socioculturales que van
desde lo “folkl6rico” hasta lo “artistico”: el
producto reutilizado (la imagen religiosa impresa)
configura un espacio de contemplacién y consumo
distinto al original, el de la galeria.

% Néstor Garcfa Canclini. Op. Cit., p. 243.
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Las obras que se presentan como resultado final en estas tres series, conjugan a
través de medios y materiales distintos, relaciones de produccion y apreciacion de
diversos estratos sociales:

[...] los sectores llamados populares coparticipan en esas
relaciones de fuerza, que se arman simultineamente en la
produccién y el consumo, en las familias y los individuos, [...]
en los medios masivos y en las estructuras de recepcién que
acogen y resemantizan sus mensajes.”

5.4 Apropiacion.
Como ejemplo del proceso de apropiacién de la imagen de Cristo en mi obra, se

encuentra la serie Opera Omina (1992-1995)® en la que el icono es transformado
en una alegoria “infantil” y sustituido por la representacién de mufiecos.

& jdem.
@ Expuesta en 1996, en la Casa de la Primera Imprenta de América de la UAM (Ciudad de México); en
la Galerfa Antonio Rocha Cordero del Instituto Potosino de Bellas Artes (San Luis Postosi); en el Museo

de las Artes de la Universidad Auténoma de Guadalajara (Jalisco).
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La apropiacién del icono divino tiene su origen en una seleccion de elementos
figurativos que posibilita una trasformacion iconogréfica: “Pensar es siempre escoger.
Escoger es criticar.”® El uso recurrente de la imagen de Cristo como recurso pictérico
permite la “transfiguracion” de la misma en otra que le evoca, y sirve como medio
para profundizar en los condicionamientos sociales que modelan la idiosincrasia
individual y colectiva mexicana.

Un patrimonio reformulado teniendo en cuenta sus usos sociales,
no desde una actitud defensiva, de simple rescate, sino con una
vision mas compleja de cémo la sociedad se apropia de su
historia, puede involucrar a diversos sectores. [...] Al mismo
tiempo, ofrece la ocasién de repensar lo moderno como un
proyecto relativo, dudable, no antagénico a las tradiciones, ni
destinado a superarlas por alguna ley evolucionista inverificable.
Sirve, en suma, para hacemos cargo a la vez del itinerario impuro
de las tradiciones y de la realizacién desencajada, heterodoxa,
de nuestra modernidad.*

En la serie Opera Omina abordo la imagen de Cristo por medio del mufieco,
ambos prototipos culturales, uno de lo “divino”, y el otro de lo “infantil”. Se trata de
moldes-simulacros de lo humano, que plantean estereotipos dentro de un orden
social que condiciona al individuo desde edad temprana. El juguete representado
en la serie pictérica establece una analogia con la imagen de Cristo, desde la
perspectiva de “patrén” o “modelo”, y asienta de esta manera, una aproximacion
animica y critica al mismo.

La imagen del mufieco que remite a la infancia y al campo de nuestras primeras
impresiones, da paso a una lectura social, individual y religiosa. El simil del muiieco

® Luis Cardoza y Aragdn. Antologia. México: SEP, 1986, p. 137.
® Néstor Garcia Canclini. Op. Cit., pp. 189-190,
61



hace alusion a la imagen de Cristo en una versién “plastificada”, acorde a la
modernidad. La visién del objeto divino adquiere una dimension antisolemne en la
que se plantea un juego de analogias y divertimentos visuales que tiene implicaciones
sociales.

“Corazén de mi corazén”, Serie: Opera Omina.

La imagen del Cristo amufiecado, desafia los cadnones morales de la Iglesia y las
normas de conducta por ella dictadas. La imagen se “adultera” y recrea en un ambito,
que nos remite a lo religioso, estereotipos de corte sensual y sexual que generan un
choque visual entre lo ingenuo y lo perverso, entre lo normal y lo extravagante. La
imagen se convierte en un fetiche con el que se “juega”. El mufieco pintado, el
prototipo (Cristo-mufieco) se divierte y muitiplica en escenas que liberan su libido,
aboliendo el orden eclesidstico y moral que le sujeta a la tradicién. La imagen se
estereotipa en el mufieco cuya naturaleza deviene de su fabricacién seriada que le
condena a ser uno y lo mismo ad infinitum —como la imagen de Dios en Cristo—
. Se propone, con ella, una lectura que por medio de un simulacro erético,
humoristico e irreverente posibilita la dignificacién de un cuerpo enajenado.



El mufeco se convierte en muiién del cuerpo de Cristo. Un modelo sirve al otro,
y ambos, aluden al ser humano tipificado y alienado como objeto social: “Los objetos
no nacen: los fabricamos; carecen de sexo; tampoco mueren: se gastan, se vuelven
inservibles.”® En Opera Omina se parafrasea visualmente estas lineas: el objeto
amuiiecado reconoce su naturaleza pero la transgrede, simula una sexualidad que
no tiene, y hace uso de estereotipos eréticos que posibilitan significaciones diversas.

5.4.1 La ironia como recurso pictérico.

La apropiacién del icono religioso favorece un acercamiento al legado histérico
menos solemne y agobiante. Se recurre al humor para tratar con una realidad social
y religiosa determinada. Por medio del mufieco que hace referencia a Cristo. Ambas
imagenes comparten condicionamientos socioculturales y modelan (directa e

“El voyeur”,
Serle: Opera Omina.

% Octavio Paz. Los privilegios de la vista |. Barcelona: Circulo de Lectores, 1992, p. 144,
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indirectamente) modos de conducta: son didacticas e implementan —en nuestra
idiosincrasia— normas morales y de relacién con el universo circundante.

Al implementar la ironia como recurso pictdrico, se resemantiza la apreciacion
de estos modelos y las relaciones visuales-conceptuales que éstos establecen entre
si, y con el espectador. En un ejercicio lGdico, se revisan algunas normas morales
catélicas que se contraponen a lo placentero. Por medio del juego, la exposicion de
la sexualidad, y lo afectivo en las obras, me interno en los motivos esenciales que
dan identidad a lo humano, en cuyo contenido simbélico intervengo a partir de una
elaboracién critica, renovando ceremonias (colectivas e individuales) que inciden
en la conformacion de la identidad.

ria”.
Sak-mam
Con la trasgresion irénica de la imagen sacra por medio de la utilizacién del

mufeco-fetiche, se experimenta una percepcion reformulada y pervertida de uno
mismo frente a la imagen de Cristo: el humor construye y renueva significaciones

iconogréficas.

El campo cultural puede ser todavia un laboratorio. Lugar donde
se juega y se ensaya. Frente a la “eficiencia” productivista,
reivindica lo lGdico; ante la obsesion lucratica, la libertad de
retrabajar las herencias sin réditos que permanecen en la me-
moria, las experiencias no capitalizables que pueden librarnos
de la monotonia y la inercia. [...] Ironia, distancia critica,



reelaboracién lidica son tres rasgos fecundos de las pricticas
culturales modernas en relacién con los desafios premodernos
y con la industrializacién de los campos simbdlicos.”

5.5 Segunda apropiacion: en torno a una imagen.

Para el andlisis de otra forma de apropiacién de la imagen de Cristo, me concentro
en la realizacién de una obra cuyo modelo es la representacion del Sagrado Corazén
de Jesis proveniente de un cartel. La pieza “Santo Sudario” (1999)® es un grafiti
que alude a la “aquerdpita” del siglo VI en version moderna, o bien a la Sabana
Santa de Turin.® La apropiacion de la imagen da como resultado una plantilla que
puede reproducirse innumerables veces, por via de la estampacion. En esta pieza

& Néstor Garcfa Canclini. Op. Cit., pp.107-108.
% Expuesto en el 2000, en la Caleria José Marla Velasco (ciudad de México).
® LLa datacién por radiocarbono sitta la creaciénde esta pieza entre 1270 y 1390. En 1988 el cardenal
Anastasio Ballestero admite en Turin, la falsedad de la reliquia. Véase Alain Besangon. La
prohibida. Una historia intelectual de la iconoclasia. Madrid: Siruela, 2003, pp.55-56.
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se amalgaman procesos mecanicos y artisticos, que garantiza la repeticién del icono
cuantas veces el molde lo permita a través del spray.

“Santo Sudario” recrea en su configuracion, los primeros esquemas paleocristianos
del icono divino y el milagro de su “aparicién”. La imagen inicialmente
monopolizada por los altos jerarcas de la Iglesia y el Estado, recobra su naturaleza
popular y colectiva, ilegal y clandestina por medio de su representacién gréfica.
Este nuevo icono, da continuidad al legado popular e histérico de una sociedad
que, desde mediados de los afios cincuenta, hace uso del grafiti para protestar,
delimitar un territorio o atacar estructuras establecidas:

El grafiti es para los cholos de la frontera, los chavos banda de la
ciudad de México, para grupos equivalentes de Buenos Aires o
Caracas, una escritura territorial de la ciudad, destinada a afirmar
la presencia y hasta la posicién sobre un barrio. Las luchas por
el control del espacio se establecen a través de marcas propias y
modificaciones de los grafitis de otros. Sus referencias sexuales,
politicas o estéticas son maneras de enunciar el modo de vida y
de pensamiento de un grupo que no dispone de circuitos
comerciales, politicos o massmediiticos para expresarse, pero
que a través del grafiti afirma su estilo. Su trazo manual,
espontineo, se opone estructuralmente a las leyendas politicas
o publicitarias “bien” pintadas o impresas, y desafia esos lugares
institucionalizados cuando los altera. El grafiti afirma territorio
pero desestructura las colecciones de bienes materiales y
simbélicos.®

% Néstor Garcia Canclini. Op. Cit., p. 314.
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La apropiacion del icono de Cristo a través de este método, yuxtapone y fusiona
el plano mitico al politico, lo sacro a lo profano, el estereotipo a la deconstruccion
iconoclasta, lo individual a lo colectivo, la complacencia a la critica, por medio de
la demarcacion territorial creativa a través de la impresion.
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Conclusiones.

La presente investigacion despliega un recorrido histérico en el que confluyen
intereses populares, politicos y religiosos, los cuales van modelando no sélo el
rostro de Dios, sino la imagen divina de Cristo como distintivo sustancial del credo.
La Encarnacitn de Jests como representante divino de la religién cristiana, abre un
abanico extenso de representaciones en alusion a él. Sin embargo, los primeros
pintores cristianos son cautos y buscan que las imagenes transmitan, por medio de
la repeticion de patrones visuales, un mensaje ficilmente identificable. Para ello, el
cristianismo selecciona y sincretiza elementos ideolGgicos e iconograficos de diversas
tradiciones culturales y religiosas que le sirven para persistir, difundir y propagarse.
Se trata de una estrategia politica y religiosa, que propicia nuevas lecturas y vivencias
sociales plurales e incluyentes en torno a lo sagrado y lo divino.

Siendo una corriente religiosa derivada de la tradicion judaica que busca la
conformacion de un lenguaje propio, al Cristianismo le es necesario apropiarse de
cuanta manifestacion cultural le resulte beneficiosa, por lo que permite influencias
ideologicas, religiosas e iconogréficas del mundo grecorromano, de Medio Oriente,
de Oriente y Occidente. De esta manera se construye un cuerpo iconogrifico
caracteristico del mundo catélico.

El andlisis que va desde las primeras imdgenes paleocristianas hasta la visién
humanizada (Renacentista) y dolorosa (Barroca) de Cristo, hace que la presente
tesis no s6lo considere el rostro divino como Gnico motivo de investigacion, sino
que, en razén de su propio devenir, histérico e iconogréfico, se contemple la
importancia de la imagen corporal del Redentor.

Detras del rostro y del cuerpo, es decir, de la imagen de Dios en Cristo, se tejen
miltiples intereses politicos tanto del Estado como de la Iglesia, sin dejar de lado el
fervor popular que la comunidad religiosa vierte en dicha imagen: una devocion
figurativa con la cual se identifica. Por ello, la imagen divina se vuelve el lugar
donde sucede un fenémeno religioso que se caracteriza por el sincretismo cultural
que se manifiesta, por asimilacién, en su conformacién iconogréfica. Los patrones
figurativos que le dan forma, subsisten, hay normas eclesiasticas que dan a la imagen,
una continuidad historica y representativa, si acaso con variaciones de estilo segin
la época o el lugar geogréafico de donde proviene.

La interpretacidn del bagaje iconografico del credo catdlico en América, se ve
enriquecido con la concepcion religiosa del mundo indigena, que se apropia de la
imagen de Cristo, mestizandola. Si bien la imagen ya poseia, en el momento de su
introduccién, una carga especificamente barroca, de este lado del océano se
exacerba, haciendo de la misma aigo monumentalmente doloroso y natural. Las
imagenes de la Pasién de Cristo recrean la pasién de un pueblo sometido
espiritualmente, cuyo sino se articula en un juego de trasposicién de realidades.
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Las imagenes de Jesus crucificado, Sagrado Corazdn, Varén de dolores, entre otras,
que pueblan los santuarios del pais, han influido en la tradicién cultural y religiosa,
nacional. En la interpretacion de estos iconos, donde se superponen lecturas
ortodoxas y contraculturales en torno al fenémeno religioso, se abren posibilidades
de representacién que van desde las esculturas elaboradas con pasta de caia de
maiz, hasta los llaveros, carteles y esculturas de plastico, por mencionar sélo algunas
de sus variaciones. Dentro de la abundancia existente de imagenes de Cristo, persisten
patrones representativos que lo dominan y que influyen en mi trabajo artistico.

La revision histérica propuesta en esta tesis, asi como los motivos tematicos
predominantes en mi produccion pldstica, dan cuenta de que la evolucién
iconografica de la imagen de Cristo, no es lineal y en ella inciden diversos
acontecimientos socioculturales que influyen y enriquecen la imagineria religiosa.
La imagen divina refleja en su configuracion, la trayectoria histérica de una devocién
catdlica que busca motivos que den razén de su construccion. Detras de ese cuerpo
y rostro existen planteamientos ideoldgicos, religiosos, politicos y culturales, que
determinan la forma seguin el momento histérico.

En el caso de mi produccién plastica, la imagen de Cristo domina en razon de
factores de tradicion nacional, y las narrativas que implemento en las obras, reciben
la influencia proveniente de mi propio dmbito cultural. Tanto mi conformacion
religiosa como el encuentro cotidiano con la imagen sacra en diversos lugares y
objetos, determina cada cuadro. En ellos se sincretiza la informacién historica, la
tradicién y el andlisis critico en torno al fenémeno religioso bajo una perspectiva y
lectura distinta a la formal y ortodoxa.

La imagen que adopto como eje temdtico para desarrollar mi produccién a lo
largo de diez aios, proviene de toda aquella historia iconogrifica expuesta. La
representacion del Cristo barroco mexicano que influye en mi conformacion religiosa,
se hibridiza con las historias que se tejen en torno a ella, con la devocién popular
que descubro cotidianamente y con las lecturas personales que de la misma realizo.

Mi obra no se detiene en la simple reproduccién y creacién de patrones
representativos, sino busca revisar criticamente los elementos cotidianos que
conforman el fenémeno religioso catdlico. Simultineamente hace énfasis en la
continuidad emblematica a través de la imagen del poder falocritico (iglesia-Estado),
que domina, conciente e inconscientemente, el campo de las percepciones emotivas
e intelectuales de un alto porcentaje del entorno cultural donde me desarrollo.

Por otro lado, los patrones iconogrificos que reproduzco hacen evidente la fuerza
con la que el catolicismo ha impuesto una forma de ver e interpretar el mundo, en
la que se yuxtapone de continuo el Cristo histérico, el iconogréfico, y el de la fe.

La implementacién de los diversos modos de produccién (interpretacién,
intervencion y apropiacién) que desarrollo en mi obra, da origen a una confrontacion,
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y transformacion iconogrdfica de la imagen de Cristo, y explora aquellos
condicionamientos culturales inscritos en nuestra idiosincrasia.

Como eje creativo, la imagen posibilita lecturas que inciden en problemas sociales,
religiosos, y de identidad nacional, por lo que se vuelve el objeto iconografico
6ptimo para los fines tanto artisticos como criticos que pretendo. La imagen de
Cristo refleja un sincretismo cultural heredado, el cual, a través de la interpretacién,
intervencion, y apropiacion, reviso y deconstruyo para realizar un analisis critico,
lidico e histérico de una realidad que me concierne.

Si por tradicion retomo la imagen de Dios en Cristo, por eleccion y determinacién
creativa, la resemantizo para explorar no sélo el icono, sino el abanico de rituales y
ceremonias retardatarias y contraculturales que se generan por medio de una imagen.

Para concluir, cabe mencionar que esta investigacion sobre La configuracion del
rostro de Dios en Cristo, me plantea la necesidad de ampliar el andlisis hacia otras
imagenes presentes en mis percepciones, que sin duda determinan la interpretacion
que efectiio del mundo que me circunda. Pero no basta con saber que existen tales
imagenes, sino que es necesario desentraiiar qué hacen éstas dentro de mi
concepcion y como se articulan en mi cotidianeidad.
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[1l. ANEXOS

Comentarios de diversas personalidades en
torno a la obra.
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Comentarios de Via..X. Camino a la cruz.

A QUIEN CORRESPONDA.

Alberto Hijar Serrano. (Critico de arte). Ciudad de México, 27 de
junio de 1993.

Me es grato comentar el proyecto de investigacion y realizacién pictérica de Julio
C. Villalva, poniendo como antecedente el conocimiento de su interés por los
problemas estéticos actuales, revelado durante los cursos a mi cargo en la Facultad
de Filosofia y Letras por donde él pasé, a partir de 1990.

El proyecto actual (Via... X) es oportuno por la creciente relativizacién de las
creencias a raiz de la mundializacién capitalista, y por lo tanto, necesario, porque
la investigacion de creencias religiosas no se reduce ahora a lo sagrado y ortodoxo,
sino al sincretismo caracteristico de las resistencias culturales contra el eurocentrismo.

Para abordar esto, julio C. Villalva plantea no sélo una precisa informacion
antropolégica como garantia para no desbarrar hacia el jugueteo con los simbolos.
Sobre esta base reflexiva, el proyecto estd formulado tedrica pertinente v, plantea
un conocimiento practico sobre la produccién de imagenes religiosas que garantiza
su asentamiento en la formacién social urbana como dominio sobre la ruralidad
mexicana.

Las soluciones técnicas a las que apunta, han sido ya experimentadas y sin duda
estan abiertas a nuevas y mejores posibilidades. Quiero decir que, el proyecto esta
iniciado, bien planteado y abierto a su profundizacion y ampliacién, por lo que
recomiendo toda clase de patrocinios y fomentos para que todo esto se realice a
plenitud.
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ARDE EL SILENCIO.

César Delgado Martinez (Critico de arte). Ciudad de México.
Agosto de 1993.

Vivimos en una sociedad donde todo tiende a fragmentarse. La compartimentacion
ha sentado sus reales en nuestro medio y dificilmente se construyen puentes que
comuniquen a los distintos campos del arte y de la ciencia.

Es raro encontrar seres humanos que recorran los diversos caminos del arte.
Actuamos en un mundo en donde a cada quien le interesa lo suyo y se encierra en
si mismo sin ver lo que sucede a su alrededor.

Julio C. Villalva, es de esos jGvenes que se atreven a buscar qué hay més alla de la
apariencia de las cosas. En varias circunstancias ha cuestionado la educacién
acartonada y poco creativa de las escuelas de arte. Ante los ojos de los conformistas
pudiera parecer un muchacho que se dispersa por las veredas de la vida.

Pero no es asi. Julio C. Villalva, ha vivido en carne propia la experimentacion
multiple del arte, una vez quiso ser bailarin y estudi6 en la Escuela Nacional de
Danza Contemporanea del Instituto Nacional de Bellas Artes. Bail6 profesionalmente
con una compaiiia de reconocido prestigio. En otra ocasién quiso ser actor y participo
en un grupo que hacia teatro para nifios.

A sus veinticuatro aios, Julio C. Villalva ha reconocido que su vocacién es el arte,
la literatura, la filosofia, la antropologia y la vida misma. Ahora, ha dejado todo —
aparentemente— para dedicarse a las artes plasticas, donde se ve que confluyen
todos sus conocimientos y sus experiencias cotidianas. El ritmo de la danza estd
presente en su pintura. La gestualidad aparece en sus cuadros.

Sobre la exposicién que presenta Julio C. Villalva, se puede decir lo que escribié
Herbert Read: “Sélo en tanto el artista establece simbolos para la representacién de
la realidad, puede tomar forma la mente, como estructura del pensamiento. El artista
establece estos simbolos al cobrar conciencia de nuevos aspectos de la realidad y
al representar su conciencia de estos en imédgenes pldsticas o poéticas”.
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LOS "CRISTOS" DE JULIO CESAR VILLALVA.

Svetlana Vasilieva. Doctora en Filosofia (Estética). Ciudad de
México. Noviembre de 1993.

Lo que llamamos cuerpo
es una parte del alma.
William Blake.

El hombre comlin y corriente tiene cinco sentidos. El artista tiene el sexto. Es la
necesidad de expresar sus experiencias sensuales, intelectuales, religiosas, e incluso
fisiologicas, creando una obra de arte. Esta necesidad lo sitda en una posicion
marginada frente a cualquier tipo de sociedad. Muchas veces la sociedad perdona
esta diferencia sélo después de la muerta del artista. Y, sin embargo, el arte sigue
existiendo, sigue produciendo nuevas visiones y nuevos mundos espirituales, a pesar
de (o tal vez, gracias a) las enormes dificultades materiales que enfrenta el verdadero
artista cada dia de su existencia terrestre. La vida y la obra de julio C. Villalva
Jiménez confirma nuestra tesis. Parece, que desde su adolescencia la inquietud de
plasmar las profundas visiones de su mundo interior lo impulsaba a incursionar en
muy diversos campos del arte, como el dibujo, la musica, el modelado en barro, el
teatro y la danza. De 1985 a 1989 cursa la carrera como ejecutante de danza
contemporanea en el INBA. En 1989 inicia su carrera como pintor. Desde 1991
hasta la fecha, Julio C. Villalva ha participado en cinco exposiciones colectivas y
una individual, titulada elocuentemente ”Arde el silencio®.

A pesar de ser muy joven {Julio C. Villalva nacioé en 1968), el artista ya tiene bien
definido su credo creativo y existencial. Para él, el arte no es el fin en si, sino que,
mids bien el medio para expresar la profundidad de los mundos interiores del hombre.
Su vida no se reduce a su oficio de pintor: lo que pretende de la vida es formarse
multifacéticamente como individuo. Julio César entiende la creacidén como la
entendia el gran escultor francés Auguste Rodin. Para el dltimo la obra de arte ya se
encuentra implicita en el material. Sélo hay que quitar al material lo que le sobra,
escondiendo su esencia. Entonces el material empieza a emanar una energia
animada, idéntica a la del alma.

“La esencia del material es la misma del alma”, opina el joven artista. Antes de
empezar la obra. el artista se plantea ciertos objetivos, muchas veces
conscientemente. Para él, es importante tener una propuesta, si no hay nada que
decir es mejor no empezar la obra. La imagen inicial que tiene el artista entra en la
confrontacion con el material, entablando un didlogo con el cuadro.

Julio César Villalva es un pintor muy mexicano. Para él las obras de arte no son
objetos sin vida, como suele postularse en el postmodernismo occidental, sino sujetos
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con energia. Su creacion es muy mexicana en el sentido de que anima el objeto. Y
esta actitud de la animacion de los objetos de la vida cotidiana es una constante de
la conciencia magica, propia del mexicano.

Julio César Villalva entiende el arte como una magia que anima el material,
soplandole una vida nueva, fuente inagotable de energias misteriosas. Esta energia
es necesaria tanto para el artista como para el espectador, puesto que nos ayuda a
penetrar en la esencia del cosmos y del alma humana. Al separarse de su creador, la
obra de arte empieza a vivir su propia vida, continua creandose a si misma, por lo
que al entrar en contacto con ella, nuestro “yo” mas profundo se empieza a
comunicar con la esencia del cuadro, enriqueciéndose mutuamente. Por eso, segin
Julio César Villalva, el verdadero arte tiene el cardcter de religioso. El objetivo del
arte es captar lo que estd mas alla del arte.

Alguien quien entiende asi el arte, inevitablemente llega a crear el arte simbélico.
Por eso se nos parece l6gico el camino de la creacién artistica que ya ha recorrido
Julio César Villalva: desde el abstraccionismo lirico hasta los Gltimos cristos, pintados
con unas pinceladas francamente expresionistas; desde el deseo de plasmar una
situacion emocional momentinea y perecedera hasta la bisqueda de las raices
permanentes de la existencia humana.

3Qué nos llama mds la atencion de las imdgenes de “Cristos y Santos”, presentados
en este serie! A primera vista, es la expresidn fisiologica y muy naturalista del dolor,
—rasgo que las aproxima mucho a las imagenes de los “Cristos” esculpidos por los
artistas mexicanos anénimos—. Este dolor fisico, plasmado con tanta fuerza plastica
en las imagenes de los “Cristos” anonimos encarna una idea antiquisima y bien
arraigada en la mentalidad mexicana. Es la idea de una gran necesidad existencial
del sacrificio doloroso y cruel. Para el mexicano, sin el dolor, sin la muerte y sin la
autoflagelacién (sea material o espiritual) no puede haber ni la salvacion, ni la
redencion. Con sus “Cristos”, Julio César Villalva esta reafirmando una vez mas la
esencia sangrienta de la redencién en México.

Pero hay algo mas en sus pinturas. Hay una tentativa (Y muchas veces muy bien
lograda) de penetrar en la fuente del dolor fisico. Hay un anhelo de adentrarse en
las profundidades del significado del sacrificio. Hay un ansia de comprender la
razén de su eterna repeticion.

El artista es un gran visionario de los otros mundos. Por eso no es casual que los
pintores mas afines a Julio César Villalva resultan ser W. Blake, P. Gauguin, ). Bosco
y ). Rouault. El joven artista podria firmar como suyas las siguientes palabras de
William Blake: “La naturaleza no existe, sélo los espiritus, con los que no sélo
podemos, sino que debemos comunicarnos a través de la imaginacion visionaria”.
De aqui las nuevas caracteristicas formales de la serie V/a.. X: un colorido intenso y
vivo casi sin semitonos, los golpes visuales del rojo de la sangre, la linea nerviosa e
imponente del dibujo, las grandes dimensiones de los cuadros. Las imagenes de los
cuerpos que visualizan la vida del alma.
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En medio de una sociedad comercializada, muchas veces necesitando del dinero
y de los materiales, el artista sigue conservando su actitud profunda y mistica frente
a la necesidad de la creacion.

La obra de Julio César Villalva nos pone delante de cuestiones primigenias de la
vida y la muerte, nos inquieta, nos hace sentir y pensar de una manera diferente.

Julio César Villalva Jiménez, cual su famoso tocayo estratega militar romano,
conquista los nuevos mundos. Ojala que estas conquistas siempre sean fructiferas y
duraderas.
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EL TEOLOGICO STREAP TEASE.

German Rodriguez Sosa. (Poeta). Ciudad de México. Enero de
71994.

En el Pentecostés de la pintura, el Espiritu Santo desciende con rosas flamigeras
mientras nosotros, aspirantes al apostolado del misterio, hablamos y entendemos
repentinamente lenguas desconocidas, por obra y gracia del simbolo que se desnuda
de artificios en el lienzo... Porque miramos el trabajo pictérico de Julio César Villalva
y nos es inevitable prefiarnos de inquietudes nuevas y constatar que ahi tiene lugar
un streap tease teologico, un desnudamiento de la herencia y el sentido religioso. Y
un despojamiento, como si en un arrebato de mistica pasion se desgarraran los
ropajes de la tradicidn, en este caso de la tradicion judeo-cristiana.

En sus cuadros se nos aparecen las virgenes dolientes, claman los profetas, los
cristos se desacralizan, los cdlices derraman sus elixires sacrificiales y el apocalipsis
del dolor se nos revela a la hora y en la hora del dogma agonizante, en medio de
una lluvia de colores incendiarios, matices sombrios, inesperados brillos. La obra
de Villalva es sin duda una provocacién pero también una invitacién, la posibilidad
de retornar al primigenio y pristino sentido religioso, mas alla de lo eclesiastico, del
dogma y de los simbolos contaminados. Mas cerca del Sagrado Corazén de la
autenticidad.

Ante nuestros ojos en el lienzo —tela de juicio— el mértir se nos desfigura,
transfigura y por fin se neo-configura en protopersonaje iconoclasta. Un angel
desprendido del retablo de lo popular se apiada del ancestral suicida y en otro
contexto, brutales huellas de pisadas testifican la profanacion del mito. Ascensiones
voluptuosas sobre los infiernos de la fe perdida. Paganismo ecuménico v artistico.
El artista decide indagar, pincel en mano, qué hay tras los simbolos arcanos y se
pone a hurgar en la iconografia para cuestionarla, desmembrarla, desenmascararla.

Con todo su bagaje sincrético, con el peso de una formacion catélica y con su
bisqueda incesante en los terrenos de lo mistico, Julio César Villalva arremete con-
tra sus propias obsesiones y nos muestra en sus cuadros el proceso: de la pérdida de
fe a la conversion iconoclasta, del espiritu poseso al exorcismo pictérico, de la
reverencia enajenada a la reverencia redentora, del simbolo prostituido al sentimiento
desnudo, v todo ello expresado, consciente o inconscientemente, bajo la influencia
plastica de la imagineria eclesial, los iconos medievales y bizantinos, el humilde y
pintoresco exvoto en los altares de los templos, sin olvidar el grafiti callejero.
Elementos que se conjugan. Acervos que se sintetizan en una obra altamente sugestiva
llena de propuestas éticas y estéticas. Revitalizacion, confrontacién o negacion del
arquetipo. Experimentacion pldstica y existencial. Ludico streap tease de la moral
judeocristiana y hallazgo de lo sacro y lo sensual. Porque un hdlito mistico-erético
recorre estos cuadros para introducirnos al rito en que se funden y se confunden
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deismo y ateismo, herejia y beatitud, monoteismo y paganismo. Y no queda mas
remedio que entregarse a los oficios del artista, compartir sus “pecados” y comulgar
con €l en sus afanes teofanicos.

Muy especialmente un cuadro de Villalva nos cimbra. Aquel donde la Muerte —
la Santa Muerte— en primer plano y de espaldas a las fantasmagoéricas presencias
que se alejan, nos ofrece flores en un gesto de suprema gentileza. jAcaso nosotros,
espectadores profanos, rehusariamos tomarlas?... La propuesta de Villalva es que
aceptemos las flores de la Muerte pues ella es el Unico reto capaz de devolver-nos
la conciencia y el asombro de estar vivos. De ahi que elThanatos, como una mari-
posa noctur-na, revolotee en la obra de Villalva para recordarnos que no hay tiempo:
solo este minuto para conjurar y transmutar las llagas, el rostro san-grante, las espinas
en el corazén, la culpa y el dolor. S6lo este minuto para desnudarnos de artificios y
resucitar al sacramento de la vida, sin dogmas, sin iconos castrantes y atemorizantes.
Con placer por recobrar la religiosa piel de lo amoroso, antes del pecado original,
en el génesis del éxtasis.

En la hora del teolégico streap tease, el vouyerismo pictérico de Julio César Villalva.
Amén.
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DANCIN PARA DOS.

German Rodriguez Sosa. Articulo Publicado en la columna Ciudad
Poliedro, en la seccion Cultural del periédico Reforma, el 16 de
abril de 1994.

Si de streap-tease se trata, contemplamos azorados el teolégico-pictérico
desnudamiento de Julio César Villalva en su cuadros-retablos, lienzos exvoto y altar
en que se adoran lo sacro y lo profano. Villalva se obsesiond con las virgenes
dolientes, cristos flagelados y otros prototipos teofanicos que entonan el rosario del
martirio en las capillas e iglesias del Prisma: alld en Santo Domingo a la vera del
Sefior de la Inspiracién, o en catedral mismisima Metropolitana al amparo del sefior
del Veneno, bellisimo Cristo negro a quien veneran los suicidas en potencia,
naufragos, beatas irredentas y otros arquetipos del desamparo existencial.

El caso es que Villalva, talento insurgente, traslapa la huella de la herencia eclesial
y la imprime en sus cuadros desenmas-carando la falacia de los limbos, la inutilidad
del purgatorio, la imposibilidad de los reinos celestiales en un mundo-infierno
presidido por la Emperatriz de la violencia, Virgen del Horror. Teofanicas
transmutaciones. Pictoricas apariciones. Los altares sincréticos de la ciudad se
metamorfosean y multiplican en la obra de Villalva, obispo del Apocalipsis Now,
antro de moda.

Seis de la mafana. Iceberg de la madrugada. Vela Perpetua se despereza en los
box-spring de la intemperie. Sor Letania de los Lamentos dirige el coro al que se
suman ladridos y claxons. Nuestra Sefiora de la Merced, coronada de trenzas, se
dispone a vender nueces y pistaches a los transeintes de isla Circunvalacion. Muy
cerca, Fray Servando Teresa de Mier redacta un manuscrito libertario. El Sagrado
Corazdn de la ciudad late en el aire, derramando-consagrando su preciosa sangre a
sincrética deidad: Jests-Huitzilopochtli, cargador que se persigna antes de sobarse
el lomo con huacales, bultos, costales y otros accesorios-tameme. Julio César Villalva
dibuja la escena. Muy pronto en sus cuadros la misa del color, el angel que vio
Ruvalcaba, la corte-procesion de los milagros sin capilla, nicho ni altar. Entretanto
la Muerte, en primer plano de un lienzo, ofrece flores al espectador. Quién desdena
a la Dama. La invitamos a bailar.
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Comentarios de Opera Omina.
OPERA OMINA.

Juan Manuel D. Serna. (Poeta). Ciudad de México, 5 de septiembre
de 1995.

Prelude

1Qué es mds real, aquello que un

dia vimos o las imdgenes que la memoria
en la mente despierta para saber qué
somos?

Charles Tomlinson

Memoria: el creador, el papel y el 6leo,
Overture

Acercarse a la obra de Julio Villalva (México D.F., 1968) es una apelacion a la
memoria. Es, lo queramos o no, sentarnos frente al espejo y ver la otra parte de
nosotros que negamos. JQué es entonces lo que hace de lo olvidado, de lo inanimado
algo vivo?

Credenza

Hay que decirlo: todo mufeco, re-presentacion de lo humano, carece de vida
hasta que otro cuerpo lo toma, lo hace su muiidn. Esto lo sabe muy bien Villalva
que, con ese sentido mitico-religioso, lo plasma en sus cuadros.

Julio Villava, eterno buscador de almas, nos a-sombra y nos hace sombra a través
de su juego con la paleta cromdtica, somos complices y participes. Nos provoca,
toca lo mas intimo para hacernos prometeos suspendidos en nosotros mismos v,
como creador, nos proporciona /a cuerda: yseremos capaces de alcanzar un corazén?
sen dénde quedaron nuestras ojos, en qué plegaria se perdieron? jhay que buscar
a los pies de la virgen un crepusculo para encontrar la Jevitacién tempranall jes
real todo esto, o es la memoria que juega al espejo? yquién lo sabe?...

Intermedio

Toda bisqueda de Villalva se hace colectiva en Opera Omina: al divertirse nos
divertimos, al angustiarse, nos angustiamos; al encontrar respuestas, nosotros también
las tenemos. El asombro se comparte. Hay un requisito: dejar que el cuadro nos
invada.
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Finire
:No seremos, acaso, nosotros voyeurs de su obra, un cuadro mas de la serie de

Villalva? Tal vez, lo que si es seguro es que cada cuadro es un presagio que, en la
medida que lo observamos una y otra vez, nos redime.
Recuerda los ojos que te vieron, las voces

que temblaron por ti.
C.P. Cavafis
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LA OPERA DESCUARTIZADA DE JULIO CESAR VILLALVA.

German Rodriguez Sosa. Ciudad de México. Enero de 1996.

Dicen que todos levamos muy dentro un nifio herido, un nifio que llora, nuestro
propio nifo abandonado en el desvin de la indiferencia. Dicen que ese nifio se nos
aparece en suefios, irrumpe cuando estallan nuestras emociones, se revela (y rebela)
en los momentos de mayor congoja, impotencia y desamparo. Es entonces como
un duende doliente que exhibe sus amputaciones y llagas, todo el horror de las
fobias, prejuicios, complejos y abusos acumulados en afos, el lastre que va dejando
una vida desfasada, fragmentaria, infeliz.

A fuerza de inconsciencia y represion el nifio de cada quien se sume cada vez
més en creciente oscuridad y silencio, hasta que algo y/o alguien lo convoca,
descubre o libera. Eso sucede en la

Opera Omina de Jjulio César Villalva. En esos cuadros poblados de mufiecos
mutilados, vejados, mancillados, afloran los miedos y culpas, los afios de abandono,
el estropicio de vidas que olvidaron el asombro y el milagro, el gozo y la bondad.

Pero miramos a esos nifos amunecados (0 a esos muiiecos parodia del ser nifio)
en actos desafiantes, plenos de ironfa, aventindonos al rostro (entre danzas
“perversas”, actos suicidas y macabras risotadas) nuestras propias mezquindades,
atavismos, torceduras y deformaciones.

En muchos sentidos la obra de Julio César Villalva es un exorcismo, de si y de
todos cuantos se acercan a sus cuadros. En un acto piadoso y descarnado él pinta
esas animas en pena, esos demonios sometidos, esos entes grotescos que, en el
subcons-ciente, habitan por obra y desgracia de los sistemas impios (ideoldgicos o
religiosos, por ejemplo). Y entre todos ellos los nifios, nuestros nifios olvidados
fuera del corazon, se nos aparecen extendiendo los brazos que no tienen, mirandonos
con los ojos que les fueron cegados, llamandonos con sus voces desarticuladas,
tocandonos con sus cuerpos amputados. Y lloramos. Y escribimos una carta al nifio
silenciado. Y le buscamos entre telarafias y trebejos. Y le pedimos perdén por tanta
estupidez y desamparo.

La Opera Omina de Julio César Villalva, revelaciéon descuartizada, es también
acto de amor gque nos devuelve la oportunidad de liberar a nuestro nifio atado, de
asomarnos al horror que hemos creado no para lamentarnos ni cosechar mas cul-
pas, sino para ascender, purificados, 2 una nueva era en nuestro corazén. Asi sea.
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BAJO EL SIGNO DE CANTATA NOCTURNA.

César Delgado Martinez. (Critico de arte). Articulo publicado en el
Suplemento Cultural Entropia del periédico El Sol de San Luis
(SLP), el 31 de marzo de 1996.

La obra pictérica como metdfora visual. Julio César Villalva, maneja varios
elementos que amalgama en un todo organico: la representacién del cuerpo humano
como vehiculo para experimentar el placer y el dolor, la iconografia como el centro
de la imagen virtual de la moral judeo-cristiana imperante en nuestra sociedad, el
manejo del espacio-movimiento-tiempo con un sentido del equilibrio completamente
logrado, la desacralizacién de algunos simbolos cargados de fe y de esperanza y el
golpe directo a las visceras del espectador que cae subyugado por el impacto que
produce la ironia, la irreverencia, el sarcasmo y la sinceridad del creador.

Me pregunto constantemente, cémo es posible que alguien vital, optimista y lleno
de ilusiones como Julio César Villalva, es capaz de pintar esas imagenes llenas de
crueldad por reales, pletdricas de violencia por cotidianas y cargadas de emociones
por divinas.

La pintura de Julio César Villalva —18 6leos que amparados bajo el signo de
Cantata Nocturna, sé exhiben en la Galeria Antonio Rocha del Instituto Potosino
de Bellas Artes— mueve al espectador al goce estético y a la reflexion, al regocijo
de lo que comidnmente no se expresa y a la asimilacion de la idea de que el arte
puede llegar a ser impredecible.
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Comentarios de Responso.

RESPONSO, DE JULIO CESAR VILLALVA: ORACION
COMPROMETIDA POR ACTEAL.

Monica Mateos. Ciudad de México. Febrero 1998.

Podemos guardar silencio un minuto,

pero que sea solo
para orar

que no baste la voz
en todo lo alto
para denunciar,
sehalar,

exigi,

cuestionar,
movilizar...

Un artista continuamente esta obligado a mostrar sus cartas en el juego de la vida
porque para €l la creacion es la actitud que lo hace existir como tal, es la voz que le
confiere una personalidad. Y la voz de Julio César Villalva se escucha en todo lo alto
en Responso, su oracion comprometida por los muertos de Acteal.

No es la anécdota lo que las veinte imagenes de esta serie nos muestran. Es el
llamado a dejar de ser espectadores ingenuos o pasivos. Es la apuesta de un artista
joven, no por el triunfo o el fracaso, sino por el derecho a cuestionar: jpor qué rezar
en lugar de bendecir? jpor qué sembrar tumbas en lugar de parcelas prédigas? ypor
qué derramar sangre en lugar de ofrecer pan? jpor qué hacer una guerra en lugar de
construir la paz?

Responso tiene el poder de arrastrar al espiritu, atin al mas perezoso, fuera de los
lugares comunes ya rebasados por cuatro afos de conflicto armado en Chiapas.
Obliga a trascender la simple accion de ver, obliga a sentir para comprometer el
alma con la lucha legitima de quienes comparten nuestra tierra, aunque nosotros
no andemos sobre lodo revuelto con balas y suefos.

Julio César Villalva no hace un registro azaroso de la realidad fiinebre chia-paneca,
confronta. Le devuelve vida y significado a cada trocito de mundo disperso por el
terrible actuar de un puiado de soberbios que se hacen llamar “neoliberales”. Atrae
la atencién al revivir la esencia indigena mutilada por la intolerancia oficial, pues
en su obra deja escapar, con firmeza, una gran dosis de rebeldia contra la agresion
humana.



Por eso, convierte a las cajitas de quitapesares en atatides bajo el canto de un
tecolote. Los héroes de la Inde-pendencia, transformados en “dinero maldito que
nada vale” —seg(n reza el dicho popular—, sufren una nueva metamorfosis, por
derecho mas digna: se erigen voceros de la persistente demanda: “jya basta!”;
mientras que a los milagros de nada les sirve huir pues hasta en la iglesia son
acosados por los soldados y el plomo.

Responso es la realidad chiapaneca cohesionada en las texturas y colores de una
obra ante la que sentimos urgencia por mirar, por tocar y asi descubrir cada rincon,
cada lagrima, cada miedo, cada pasado, cada compromiso. Hay decenas de
preguntas plasmadas con precision en cada uno de los veinte trabajos que conforman
esta serie, llama certera que hace bullir nuestra alma solidaria.

Las imagenes de Responso, realizadas por julio César Villalva, son imanes que
despabilan hasta la mds desangelada curiosidad, hacen detonar nuestros adormilados
deseos por ser rebeldes pues el artista nos transmite su imperiosa necesidad de
trascender la apariencia de los hechos.

Con una contundente capacidad de sintesis renombra nuestros simbolos de
identidad nacional tan deslavados por el tiempo. Asi, a Judrez, a Zapata, a Sor
Juana, a Morelos, Villalva les pregunta “;quién eres y qué hiciste?”. Y no importa
que no puedan responder porque entonces es nuestro tumo. Llega nuestra
oportunidad de abandonar el silencio y desperezamos de la inercia.

En el espiritu nos brota un manantial: ;quién ha vuelto a destazar a los hijos de
Coatlicue? 3a quién le sirve la furia del resucitado dios de la guerra? jpara qué el
llanto de la luna o la marcha de Cristo hacia el Zécalo? jcuantos listones negros
faltan para que las balas lleguen a mi hogar?

Y si bien no podemos convertir cada uno de los cuadros de Responso en un
escudo o en un refugio o en una solucion, si podemos percibir que esta obra no es
una advertencia tibia que sefala sé6lo el sino donde reposan nuestros muertos. No
es una cruz solitaria en el camino de la creatividad. No nos hace permanecer
arrodillados en espera de la siguiente masacre.

Responso es un llanto, si, pero firme lleno de fuerza. Es un llamado (otro més,
para que no deje de haberlos), es la conviccién de que tenemos derecho a elevar
nuestra voz, sea cual sea su matiz, para denunciar, senalar, exigir, cuestionar,
movilizar...
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