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Introduccién

El interés por realizar esta investigacion nace de la inquietud por definir cuales
son las caracteristicas del grabado monumental, es decir, si éstas son producto
del formato o son independientes del tamario fisico de la obra. Esta necesidad
de precisar el porqué a una obra se le puede adjetivar como “monumental”,
esta basada en la exigencia de sustentar tedricamente la obra gréfica que

forma parte de esta investigacion.

El capitulo 1 El grabado monumental en México es un intento por ubicar
el origen del grabado monumental y por delimitar el conjunto de caracteristicas
de esta disciplina en nuestro pais, para facilitar esta tarea se brindan algunos
ejemplos de artistas destacados en cuya obra se aprecian con claridad las

cualidades que nos ocupan.

El capitulo 2 La representacién gréfica de los pecados capitales
comprende la revision de los siete pecados desde la perspectiva de la teologia
catdlica romana. Para comprender el nacimiento de estos conceptos
diferenciados de pecado, forzosamente hay que acudir al origen: el pecado
original. Se revisaron la teologia de los Padres de la Iglesia griega y latina, asi
como la medieval, principalmente a Santo Tomas. Se investigé el desarrollo de
la iconografia de los siete pecados capitales en el transito de la Edad Media al
Renacimiento, apoyandose principalmente en Erwin Panofsky. Finalmente, se
reprodujeron ilustraciones tomadas de mudltiples publicaciones para ofrecer
ejemplos de estas representaciones en México y en otros paises en diferentes

épocas.

El capitulo 3 Obra grafica comprende una breve historia de la
fragmentacién del plano bidimensional que ubica el concepto de poliptico y
permite comprender el uso que le dan los grabadores contemporaneos ya que,
por cuestiones técnicas, a menudo la practica del grabado monumental se
encuentra relacionada con el uso del poliptico. Sin embargo, el uso del poliptico

plantea no so6lo una superacion de limitantes técnicas, sino una forma de



composicidon que esta intimamente relacionada con una intencién creativa

cargada de significado.

La parte practica de esta investigacion comprende los siete polipticos
monumentales en los que se abordé el tema de los siete pecados capitales y
su sustentacion tedrica por lo que fue necesario conocer el origen de estos
conceptos en la teologia cristiana dando prioridad a la forma en que se han
representado y los simbolos de los que se han servido los artistas de diferentes
épocas, para asi realizar con mi obra grafica otra interpretacion de dichos
conceptos. Los polipticos se realizaron utilizando la xilografia, ya sea con
métodos ortodoxos o en combinacion con procedimientos de estampacion
propios de la monotipia. Ademas se realiz6 una serie de siete litografias con el

mismo tema.



1. El grabado monumental en México.

1.1. El concepto de monumentalidad en relacion al grabado.

Una obra es monumental cuando a la
grandiosidad de la vision corresponde
la grandeza de la configuracion formal.
Paul Westheim

El concepto de monumentalidad se encuentra estrechamente vinculado con el
concepto de urbano, ya que ambos implican el traspaso de algo al dominio
publico.’ Lo monumental no es privado, lo monumental refiere a lo publico, a la
vida en comunidad, es sobre todo, una funcién de la toma de posesion de o
sobre sitios extraordinariamente importantes en la superficie de la tierra y de la
celebracién social de su importancia.” El acto de sefialar estos sitios es un acto
publico, asi lo monumental sélo puede ocurrir cuando algo es cedido al dominio
publico y su contenido tiene un significado para la sociedad. Por ejemplo,
construir un objeto que conmemore un hecho divino es monumental; construir
un objeto que exprese la idea de nacién y que implique una formulacién de
identidad nacional es monumental. En contraparte, una obra de gran escala o
tamafio que conmemora un acontecimiento privado, sin connotaciones

culturales o arquetipicas para una civilizacién, no es monumental.

Cuando se emplea la palabra escala, algo se esta comparando con otra
cosa, para Charles Moore, existe una escala monumental —cuando algo tiene el
tamafio de monumento— y una escala humana —cuando es del tamafio de una
persona—. Los términos escala humana y escala monumental tienen un
significado que reside en la interpretacion cultural y simbdlica que tienen las

formas y sus tres posibles sentidos de realizacién:

a) arquetipicas (que todos compartimos)

b) culturales (que compartimos con un grupo social diferente)

; Charles Moore, Dimensiones de la arquitectura, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, p. 115
idem.



c) personales (producto de nuestra propia memoria).3

Los monumentos pueden ser en verdad pequefios, 0 que los sefala
como tales es su sentido formal o su connotacidon cultural especifica, por
ejemplo una cruz latina, simple y severa como un obelisco. Asi, cuando el
hombre construye algo que considera monumental se debe a que se aleja de la
escala humana en un sentido sagrado o profano. Los hombres han construido
a través de su historia diferentes concepciones de lo humano dependiendo de

sus condiciones vitales.

Un monumento entonces es un objeto cuya funcion estriba en sefialar
un sitio, sagrado o laico, que tenga mas importancia e interés que el privado.
En la experiencia religiosa, el monumento participa de un medio cosmico
circundante distinto: el objeto deja en un segundo plano su contenido material y
privilegia aquello que refiere, marcando con ello una diferencia cualitativa del
espacio, equiparable a la fundacién del mundo, dicho monumento descubre en
el mundo concreto un “punto fijo”, un eje central de toda orientacion futura,
realizado en nuestro mundo natural, “profano”. EI mundo entonces sélo puede
existir por condicion de una manifestacion sagrada, en este contexto los
monumentos permiten recordar -y reiterar— aquellos actos primordiales que
suscitan la transformacion del Caos en Cosmos, una creacion que cuenta con
un modelo ejemplar: la accidn divina que separa “nuestro mundo” de aquello

gue, sin consagracion, no merece serlo todavia.

Con esto, el monumento acentia la idea de un tiempo circular y
reversible, un eterno presente que se recupera periddicamente mediante el
artificio del rito que hace vigente el acontecimiento mitico —y su posible
encrucijada—, donde, si nada puede hacerse sin una orientacién previa, se
debe estar dispuesto a innumerables formas de sacrificios en beneficio de la
construccion de una nueva morada, tal como era al principio, cuando se estaba
saliendo de las manos del creador. Para Mircea Eliade, esta busqueda por
revivir el contacto con los dioses le permite al individuo marcado por el

pensamiento sagrado la revelacion de lo real pues es precisamente

® Ibid., p. 27 -31



“participando ritualmente en el fin del mundo y en su recreacién, como el
hombre se hacia contemporaneo del illud tempus, nacia por tanto, de nuevo™
Asi, todo individuo, en un proceso de eleccion estrictamente privada, se exige
nuevamente un sacrificio a partir del cual reconocerse en su entorno y, en el
caso concreto del cristianismo, como parte de una consagracion del mundo
donde dicho sujeto busca repetir las heroicas acciones de los dioses y con ello
participar en la consagracion del mundo y la busqueda de un fin transhistorico:
la salvacion del hombre. Asi, cuando Jesus fue crucificado comenzé la
construccion cultural del cristianismo, fue un hecho fundacional que transformo
la historia del mundo, la cruz es el simbolo que conmemora ese hecho, puede
entenderse entonces como una construccion monumental sin importar el

tamanfo fisico de su representacion.

Por su parte —y sin lograr eliminar del todo el sentido de lo sagrado— en
el pensamiento profano aparecen nuevos sistemas de valores a partir de los
cuales se construye toda ciudad: si bien sus hechos, representaciones e
imagenes aparecen como parte de nuevas elaboraciones, éstos resultan
influidos por la experiencia antigua. En lo urbano intervienen distintos grupos y
tendencias por lo que de su presencia se generan encuentros, confrontaciones
e interpretaciones particulares a partir de las cuales habitar dicho espacio. En
esta relacion, lo imaginario ocupa una posicion de fuerza llegando incluso a
sobrepasar la logica, y brinda a la ciudad distintas variantes de aproximacién
(la plasticidad del espacio, la apropiacion de sus condiciones de existencia,
etc.) por lo que el monumento constituye uno de sus elementos publicos mas
representativos pues permite, al igual que en la experiencia sagrada, la
recreacion y fijacion de modelos ejemplares de las actividades humanas.

Con esto, se observa que la dinamica de los monumentos —y en el
pensamiento profano, de la ciudad en su conjunto— no es espontanea, obedece
a distintos niveles que permiten agruparse en al menos dos planos
interrelacionados: el individual (orden proximo), marcado por las relaciones que
todo sujeto establece de manera directa con sus semejantes como puede ser la

familia, el trabajo, etc. y, como segundo nivel, el social (orden lejano),

* Mircea Eliade. Lo sagrado y lo profano, Espafia, Ed. Labor, 1994, p. 74



determinado por aquellos grupos en los que dicho individuo se encuentra
inmerso en un sentido mas global como pueden ser la Iglesia o el Estado que
son ejemplos de las instituciones mas evidentes. Henri Lefebvre sefiala que “el
proceso dinamico de la ciudad tiende mas a la evolucidon que a la conservacion,
y que en su evolucion los monumentos se conservan y representan hechos

propulsores del mismo desarrollo”.”

Sumado a esto, el sentido de lo monumental afecta no solo lo grupal: en
el individuo la contemplacion de la grandeza determina una actitud tan
especial, que su ensuefio lo coloca en otro plano existencial marcado por el
signo de lo infinito y como lo inmenso no es objeto, sélo una fenomenologia es
capaz de situarnos en dicho nivel inmaterial, donde el verdadero producto es la
conciencia de engrandecimiento. Lo inmenso -y monumental- esta pues
adherido entonces a una especie en expansion que la vida reprime pero que en

la soledad la continta.

Puede decirse entonces que es dicha inmensidad interna la que da su
verdadero significado a ciertas expresiones que nos rodean pues, en ésta, los
detalles se borran y el espacio se extiende sin limites. Para Gaston Bachelard,
en dicha inmensidad intima se percibe una “vasta unidad” dispuesta siempre a
conciliar las diferencias presentes entre lo Unico y lo multiple: “Nosotros
descubrimos aqui que la inmensidad en el aspecto intimo, es una intensidad,
una intensidad de ser, la intensidad de un ser que se desarrolla en una vasta
perspectiva de inmensidad intima”.® Intimidad que trasciende las categorias de
los objetos a partir de la cual progresa la grandeza del mundo mismo que
alcanza, en la imaginacion poética, una categoria que rebasa necesariamente
la contemplacion de algo meramente espectacular. Si todo acontecimiento
tiene una importancia que puede ser individual, cultural, universal, puede
también encontrarse en los mitos de toda cultura una base a partir de la cual

regularse.

Puede decirse entonces que los monumentos juegan un papel central:

®> Henri Lefebrve, El derecho a la ciudad, Barcelona, Editorial Peninsula, p. 91
® Gaston Bachelard, La poética del espacio, FCE, México, 1965, p. 231



para sus habitantes inmediatos invisten —a si mismos y al sitio en que se
hallan— atributos y sefiales —una piramide, una estela, una catedral- de la
méxima importancia.” Este proceso, notorio en la fundacion de las ciudades y
el seflalamiento de sus sitios importantes, constituye una parte, la fisica, en la
creacion de toda civilizacion. Un sitio y su monumento conmemoran entonces,
con un trozo material, un hecho primigenio. Evocan un acto sagrado o civico
donde el arte también refleja estas concepciones. El acto de traer a la memoria
otra civilizacién del todo imaginaria crea un nuevo y poderoso dominio publico®,

inaugurando con ello una estética.

De esta forma puede decirse que el tamafio de toda obra —incluida la
monumental—- tiene una relacion directa con sus contenidos, es decir, a menudo
sus temas (politicos, religiosos y/o escatolégicos) se vuelven testimonios
publicos que, al hacer visible la opinion del artista, impactan al espectador y a
un publico méas amplio, los confronta abiertamente, expresando con ello la
estética de una época. Una obra de arte es una manifestacion de estos
acontecimientos por lo tanto la decision del artista puede obedecer no soélo al
deseo de romper con una limitante técnica, sino a una posible busqueda

formal, acorde con la concepcién del mundo que desea transmitir.

En el caso de la grafica, se puede decir que lo que se ha dado en llamar
grabado monumental, en su acepcion mas generalizada y convencional, se
refiere al tamafio de los trabajos que, creados para ser vistos a una distancia
gue no es la acostumbrada, desbordan su formato habitual y rebasan el
tamafio humano. Sin embargo, como ya se sefiald, dicho formato por si mismo
no expresa monumentalidad: ésta no es producto de técnicas de compaosicion o

de las extravagancias formales, sino de significados latentes.

Igualmente, la relacion que se entabla entre lo publico y lo privado tiene
su paralelo con la secuencia que se establece entre grabado y estampacion,

entre una prueba que ejecuta el artista y la multiplicacion seriada de ésta’.

’ Charles Moore, Gerald Allen. Op. cit., p 116
® Ibid., p. 122
® Juan Martinez Moro, Un ensayo sobre grabado, Espafia, Creética, 1989, p. 123



Puede decirse que entre estos dos momentos se verifica una diferencia de
escala: mediante la multiplicacion y la difusién de la estampa, con lo que
desaparece el caracter de obra Unica y adquiere escala monumental, es decir,
el grabado posee en su produccion la posibilidad de asumir una de las

caracteristicas que definen el concepto de monumentalidad.

Otro ejemplo de este principio lo otorgan las estampas de José
Guadalupe Posada que se distribuian entre el pueblo, y cuyo contenido
pasaban a formar parte del dominio publico, es decir, sus imagenes reflejaban
la naciente identidad nacional y contribuian a inaugurar una nueva estética, por
lo que puede decirse que estas caracteristicas son las que permiten adjetivar

su obra como monumental.

A partir de lo anterior es posible establecer, como parte de un primer
acercamiento a la nocidbn de monumental, que ésta no necesariamente
responde a caracteristicas materiales o espaciales sino que obedece también
al plano de lo significativo, ya sea por un sentido arquetipico, cultural o
personal; al mismo tiempo, lo monumental, ya sea a nivel individual o social,
presenta un caracter fuertemente orientador y normativo pues al sefialar sitios y
momentos canodnicos, permite al sujeto no solo recrear y rememorar dicho acto,
sino participar de él y entrar en contacto con otra realidad, sus propios actos
son explicados a partir de acciones ejemplares que le explican la condicion de
toda existencia.

En lo urbano, lo monumental refleja una dinamica constante de
interaccion entre los distintos grupos que integran ese espacio por lo que
puede establecerse un claro nivel individual, marcado por las relaciones
sociales inmediatas y uno social, donde el individuo interactta con las distintas
instituciones que integran su entorno. Al mismo tiempo, lo monumental refiere
una sensacion de inmensidad intima en la que sus borrosos limites marcan una

grandeza en el mundo que rebasa lo meramente espectacular.

La nocion de lo monumental entonces, al abarcar tanto al pensamiento

sagrado como laico, alcanza distintas actividades humanas en las que es



posible ubicar un posible nivel artistico. De hecho, el campo de la gréafica v,
mas especificamente el grabado, puede implicar este sentido de lo monumental
dentro de su produccion: ya sea a un nivel temético o en su proceso de difusion
publica de la imagen. Asi, el grabado contiene, de manera latente, la nocién de
monumental por lo que es posible entonces establecer algunas relaciones con

su desarrollo en la grafica nacional.

Al otorgarle a una obra el caracter de monumental se toma en cuenta
desde su tamafio fisico hasta su significado y el fin con que fue creada. Para
Regis Debray, el principio de todo monumento se encuentra en el tratamiento
que cada civilizacion da a la muerte: sea como renacimiento, viaje o transito, o
a partir de sus respectivas formas sepulcrales, como camara sepulcral, pozo,
cupula, tumulo, en lo alto o en la roca. El arte entonces nace funerario. “Sin la
angustia de la precariedad no hay necesidad de monumento conmemorativo.”*
La tumba perpetia asi una memoria, es la morada del muerto; el templo es la

mansioén de los dioses.

La cultura cristiana aparece como un momento fundamental en el
desarrollo humano pues si bien no fue la primera en depositar los despojos
fisicos en el espacio sagrado, si -como sefiala Ernest Becker- presenta un logro
innovador: aceptaba a los esclavos, lisiados, imbéciles, humildes, poderosos y
los volvia, a todos, héroes seguros, sencillamente retirandose del mundo y
acercandose a otra dimensién de las cosas, la dimensién llamada cielo.** Asi,
lo monumental, como toda construccion, puede referir en un mismo espacio a
ideas como la salvacion, el poder, la muerte, la reencarnacion y otras tematicas
que involucran tanto el pensamiento y la accion, individual o social, por lo que

es posible encontrar multiples niveles de significacion.

19 Regis Debray, Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en occidente, Barcelona,
Paidés Comunicacion, 1994, p. 25
' Ernest Becker, El eclipse de la muerte, México, FCE, 1977, p. 97



1.2. El origen del grabado monumental en México.

El grabado en México tiene una larga historia, desde la época prehispanica
hasta la actualidad, imposible de resumir en unos cuantos parrafos por lo que
abordaremos s6lo momentos clave de ésta que nos interesan para este trabajo.
La técnica de estampacion, con sellos de barro y madera, se utiliz6 en las
culturas precolombinas para estampar telas y adornar el cuerpo con fines
rituales. Durante la Conquista se introdujeron las técnicas de reproduccion de
imagenes que se practicaban en el viejo continente, la primera de éstas fue la
xilografia que se utiliz6 como herramienta de evangelizacion, mediante la
divulgacion de estampas religiosas. Durante el siglo XVIII se fundé la Casa de
Moneda y la Academia de San Carlos, lo que generé el grabado académico de
estilo neoclasico y la monopolizacién de la ensefianza del huecograbado y la

litografia.

En el siglo XIX se inicio la busqueda de una expresion artistica propia,
gue aparecio definida en la obra del grabador José Guadalupe Posada,
precursor de la plastica de la Revolucion mexicana. En la época
posrevolucionaria el grabado recobré vigor en las Escuelas al Aire Libre,
surgidas a consecuencia de la huelga estudiantii de San Carlos. Con la
fundacion, en 1923, del periédico EI Machete 6rgano de expresion del
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores, asi como del Partido
Comunista Mexicano, el grabado retomd la tradicion grafica de la prensa
politica del siglo XIX. Durante el gobierno cardenista, el grabado continué con
su compromiso social a través del Taller de Gréafica Popular, fundado por
Leopoldo Méndez en 1937.*2

En la obra de este grabador se encuentra el antecedente del grabado
mural y monumental. En 1948 Méndez, en colaboracion con Alberto Beltran,
realizd un grabado mural llamado Juego de luces, que mide 2.63 m de alto por
4.56 m de ancho, y se elabor6 con doce hojas de un material plastico llamado

lucita. En 1963 y 1964 grab6é murales en madera de cedro para una de las

12 Cristina Rodriguez, et al, El grabado. Historia y trascendencia, México, UAM, 1989, p. 34



salas del Museo Nacional de Antropologia —cabe mencionar que no fueron
creados para ser impresos—. También realiz6 grabados, en formato mediano,
para peliculas como Rio Escondido (1947), Un dia de vida (1949), El rebozo de
Soledad (1949) y La Rebelién de los colgados (1953), que eran proyectados en
la pantalla de cine como fugaces murales de dimensién monumental.® La
inclinacion de este artista por realizar grabado mural se debio a la influencia del
muralismo y al espiritu similar que alentd su produccién grafica y la produccién
del Taller de Grafica Popular. Asi, el muralismo mexicano conjuntd las raices
milenarias y la Revolucion mexicana, con la voluntad de expresar la
problematica social y esencial del pueblo. “EI mévil moral o politico pudo
conducir a este grupo de artistas revolucionarios hacia un terreno abandonado
desde siglos en Europa: el de los muros, el de la pintura mural. Y es indudable
que en el tratamiento exigido por las grandes superficies han aprendido los
mexicanos a trabajar con grandeza de escala. Tenemos pues, que la politica

misma los llevé al terreno de la técnica, al terreno propio de la pintura”.**

Fig. 1. Leopoldo Méndez. Pequefia maestra, jqué inmensa es tu voluntad!
Grabado para la pelicula Rio escondido.

Se observa entonces que el grabado monumental no resulta ajeno a la
grafica nacional y que sus tematicas y contenidos permiten reflejan lo sefialado

como caracteristicas de lo monumental. Asi, es posible encontrar imagenes,

'3 Victor Manuel Espindola y Pablo Méndez, Leopoldo Méndez, México, Fondo Editorial de la
Plastica Mexicana, 1984, prélogo.

4 José Moreno Villa citado por Luis Cardoza y Aragon, “La pintura y la Revoluciéon Mexicana”
40 siglos de arte en México, tomo 5, México, Promexa, 1981, p. 159



desde el periodo prehispanico, pasando por el revolucionario hasta llegar a lo
contemporaneo, que refieren a diversas posibilidades de entender la realidad,
hacerla publica, reconocible a todo aquel que las enfrenta y en las que se

refleja una dinamica artistica.

El notable grabador argentino Mauricio Lasansky, quien mantuvo
cercania con grabadores mexicanos y fue uno de los primeros artistas
latinoamericanos en realizar grabados en metal monumentales, que él
simplemente llamaba gigantes; explicé asi su necesidad de esas dimensiones:
“Soy muralista del grabado por un profundo deseo de estar en la escala
humana” . Afirmo6 que lo hacia para evadir la falsedad que implicaba disminuir
al ser humano™. Para él disminuir el tamafio fisico de la representacion, el

formato de la obra, significaria una disminucion espiritual de lo humano.

En este sentido, el mural xilografico Semblanza a la Muerte'® realizado
por Pedro Ascencio es un testimonio grafico de un culto concreto: el culto a la
muerte, conformado por la concepcion prehispanica y la herencia medieval,
sincretismo que engloba la identidad del mexicano. EI mural también es una
“historia” de las formas de representacion grafica de la muerte, ya que
contiene alusiones a la danzas macabras que se mexicanizaron con Posada.
En México, los grabadores Manilla (1830-1890) y Posada (1852-1913)
aprovecharon la forma tradicional de la danza macabra para sus “calaveras”,
con las cuales se expresaban con humor y sarcasmo, de las diferentes
dificultades que amargan la vida. El 2 de noviembre, el pliego suelto llamado
“calavera” circulaba ilustrado con una estampa en la cual eran objetos de satira
popular los politicos y la clase alta.’” Por Gltimo, cabe sefialar algunas
caracteristicas que sobre lo sublime presenta este trabajo pues, al implicar una
dimensién interior en la que todo aquello que no resulta bello deriva en algo
terrible o misterioso, el espectador de esta obra se enfrenta a una naturaleza

verosimil e infinita en la que todos los elementos reflejan un encuentro entre lo

> Raquel Tibol, Gréficas y neograficas en México, México, SEP UNAM, 1987, p. 203

'® El mural esta construido con siete planchas de pino grabadas manualmente, cada una mide
205 x 120 cm, la imagen mide 205 x 840 cm, la impresién en papel de algodon mide 240 x 880
cm. El proyecto se realizé en el Taller de la Gréfica del Centro de las Artes de Guanajuato,
comenzé en agosto de 2003 y terminé en junio de 2004.

Y Ibid., p. 81



absoluto y lo finito, se topa con un acto que no logra abarcar o medir.

Fig. 2. Mural xilografico Semblanza a la muerte, Pedro Ascencio, 240 x 840 cm., 2004

De esta forma la obra de Pedro Ascencio puede entenderse como
ejemplo de una grafica monumental que reflexiona sobre las preocupaciones
mas profundas de todo individuo: la muerte como contraparte inevitable de la

vida a partir de la cual reflexionar sobre el sentido de esta ultima.



2. Larepresentacion grafica de los pecados capitales.
2.1. Los siete pecados capitales en la teologia cat6lica romana.

La concepcion cristiana de la historia universal y del destino humano se ordena en
torno a dos hechos esenciales: el pecado y la redencién, es decir, el pecado
original y la gracia aportada por Cristo. La meditacion de los cristianos casi
siempre se ha centrado en estos dos sucesos de los cuales depende su destino,

tanto en esta vida efimera como en la eterna.’

En el siglo Xlll, y basado en la obra Moralia in Job de san Gregorio Magno?,
Santo Tomas explicé la naturaleza del pecado capital, consider6é que eran siete y

los estabiliz6 de una vez para siempre en la doctrina catdlica.

Este tedlogo italiano nacié en 1225, profes6 en Paris hacia 1256 y el
fundamento de su doctrina se encuentra en su obra principal Suma Teoldgica
(1266-1273)°, organizada en torno al tema central de la conciliacién entre la razén
y la fe. Santo Tomés nos explica que la fe cristiana versa principalmente sobre dos
puntos: la divinidad de la Trinidad y la humanidad de Cristo. Con relacién a la
humanidad de Cristo sefala que si “Jesucristo vino a este mundo para salvar a los
pecadores™ resulta necesario demostrar cémo el género humano cay6 en el

pecado.

En primera instancia santo Tomas sustenta que el hombre fue constituido
por Dios en su condicién natural, por lo tanto el cuerpo estaba en un principio
sometido totalmente al alma, es decir, no podia producirse en el cuerpo pasion

gue repugnase al dominio del alma. Al estar sumisas las fuerzas inferiores a la

! Louis Réau, Iconografia del arte cristiano, Iconografia de la Biblia, Antiguo Testamento, Tomo |,
Volumen |, Barcelona, Serbal, 1996, p.101
% Santo Tomas, Op. cit., p. 25

® Santo Tomas, Comprendio de teologia, capitulo CLXXXVII al CXCVI,
http://www.multimedios.org/docs/d001179/p000016.htm
*cfr. 1 Ti1:15



razon, reinaba en él una tranquilidad de espiritu completa, la raz6n humana no era
perturbada por las pasiones desordenadas. Esto provocaba cierta vida inmortal e
impasible, porque no podia sufrir ni morir al no haber pecado. “Podia, empero,
pecar, porque su voluntad no estaba aun confirmada por la consecucion del ultimo
fin, y bajo este concepto pedia sufrir y morir”. EI primer hombre tenia necesidad de
alimentarse para sostener su vida, y el deber de multiplicarse. Por esta razon se le
impusieron dos preceptos en su condicidon primitiva, es decir, antes de pecar,
primero: “Comed de todos los frutos del paraiso” y segundo: “Creced, multiplicaos

y llenad la Tierra”.

Al carecer de pasiones el hombre vivia en un estado llamado “justicia
original”’, en virtud de ella estaba sometido Dios, y al mismo tiempo estaban
sometidos a él todos los animales, igual que las partes inferiores del hombre
estaban sometidas a la razon. La justicia original debia ser transmitida a todos
sus descendientes, pero como esto dependia de que su voluntad estuviera
sometida a Dios, él le propuso ciertos preceptos, tales como el de comer el fruto
de todos los arboles del paraiso, prohibiéndole, bajo pena de muerte, el fruto
del arbol de la ciencia del bien y el mal.

Satanas, que ya habia pecado, viendo que el hombre podia conseguir
la felicidad eterna que él habia perdido, y sabiendo que podia pecar, se propuso
separarlo de la via recta de la justicia. Para conseguir con mas facilidad la
trasgresion del precepto, le prometi6 aquello que el hombre desea
naturalmente: la exencion de la ignorancia, diciéndole “se abriran vuestros
ojos” y la excelencia de la dignidad, por estas palabras: “conoceréis el bien y el

mal”

El demonio tentdé a la mujer que desed la elevacién y la perfeccion
prometidas, y a esto se unieron la bondad y la hermosura del fruto, que la incitaron
a comerselo, de suerte que despreciando el temor de la muerte, trasgredié el
precepto de Dios, lo cual encierra, segun santo Tomas, una culpabilidad multiple.

En primer lugar, pecd de soberbia, porque la mujer deseé la elevacién de una



manera desordenada; en segundo lugar, de curiosidad, porque aspird a la ciencia
mas alla de los limites que le estaban marcados; en tercer lugar, de gula, porque
fue incitada a comer el fruto; en cuarto lugar de infidelidad, porque desconfié de
Dios y confié en las palabras del demonio; en quinto lugar, de desobediencia,

porque infringi6 el precepto de Dios.

La persuasion de la mujer, hizo extensivo su pecado al hombre, quien
fue seducido por la promesa del demonio, aspirando indebidamente a la elevacion
y a la ciencia. Su voluntad fue de la rectitud de justicia y, queriendo mostrarse
complaciente con su mujer, la imit6 en la trasgresion del precepto divino comiendo

del fruto vedado.

Al no someterse la voluntad humana a la divina, se alteré la sumision
perfecta del cuerpo y el alma a la razén, sucumbiendo a las fuerzas inferiores de
la razon y, por consiguiente, el hombre sintid en el apetito sensitivo inferior, los
movimientos desordenados de la concupiscencia, de la célera y de las otras
posesiones extrafias al orden de la razén, envolviéndola en las tinieblas y
perturbdndola en sus facultades. Es esta la hostilidad de la carne contra el

espiritu, seguin santo Tomas, de la que hablan las Santas Escrituras.®

También la corrupcion se hacia sentir en el cuerpo, y por esta razon el
hombre necesariamente moria, como si el alma no hubiera podido ya mantener
al cuerpo en la permanencia de la existencia, el hombre se hizo mortal, no sélo
porque podia sufrir y morir, sino porque tenia dicha necesidad. Muchos defectos
fueron consecuencia de esta perturbacién, su apetito lo condujo a someterse a
las cosas sensibles, por lo tanto se alejo de Dios, cometié numerosas faltas y fue
avasallado por lo que santo Tomas llama los espiritus inmundos, de los que
esperé apoyo para adquirir los objetos de su codicia. De este modo se
produjeron en el género humano la idolatria y los deméas pecados, y cuanto mas

se corrompio, mas se alejo de los bienes espirituales y divinos.

® cfr. Ro.8



El bien de la “justicia original” se concedio al género humano a través de
Adan, el primer padre, para que lo transmitiera a sus descendientes, pero este
efecto cesé por la destruccion de la causa, asi al ser privado el hombre de este
bien por su propio pecado, todos sus descendientes lo conservaron. Por lo que,
concluye santo Tomas, todos los hombres nacen privados de la “justicia original”

y con los defectos propios de esta falta.

La falta de “justicia original” se considera un pecado de la naturaleza, en
cuanto proviene de la voluntad desordenada del principio en la naturaleza
humana, es decir, de Adan, es llamado pecado original porque se transmite a los

descendientes por el origen de padre.

El primer pecado en que incurrioé el hombre consistié en haber apetecido
cierto bien espiritual superior a su proporcion, lo cual se considerd soberbia, y
coinciden san Agustin, san Gregorio, san Juan Crisdéstomo, y por supuesto santo
Tomas. Asi, cuando el hombre no obedece el precepto divino y desea su propia
excelencia, no s6lo comete una desobediencia causada por la soberbia, sino que
ademas conduce a la gula. Santo Tomas sostuvo que cuando la mujer comié del
arbol del bien y el mal lo hizo persuadida por la serpiente que le dijo: Se abriran

vuestros 0jos y seréis como dioses, con lo cual la mujer cayé en la soberbia.’

San Agustin considera que los primeros padres de la humanidad no fueron
creados con los ojos cerrados, ya que la mujer vio que el arbol del bien y el mal
era hermoso y sus frutos buenos para comer. El significado que él atribuy6 a se
abrirdn vuestros ojos es que advirtieron la concupiscencia que antes no habia

existido entre ellos.’

® Santo Tomas, Suma Teoldgica, Tomo XlII Fortaleza y Templanza, Buenos Aires, Club de
lectores, 1989, p. 378
" Ibid. p. 315



El concepto de pecados capitales® nace en medio de los desiertos de
Egipto, Libia y del Sinai durante los siglos Il y Il d. de C. y son la respuesta
teologica al llamado de la naturaleza humana que atormentaba a los ascetas y
ermitafios que se habian recluido en cavernas y monasterios rudimentarios,
miembros de la nueva religion que se habia apoderado del Imperio Romano, y que
les proponia retirarse de los placeres, como Unica forma de salvacion al renunciar
al mundo que, suponian, se acabaria con el advenimiento del Apocalipsis y el

regreso de Jesucristo para juzgar a los justos y a los viciosos.’

La doctrina cristiana considera entonces que los pecados capitales y los
veniales derivan del pecado original, en este se encuentra el germen de todas
las desviaciones de la naturaleza humana. Este episodio se narra en el Libro
Primero de Moisés llamado el Génesis, con el cual comienza el Antiguo

Testamento.

Algunos tedlogos consideraron que eran ocho los pecados capitales, sin
embargo el nimero que prevalecio es el siete. La cifra siete esta vinculada con los
siete planetas y los siete dones del Espiritu Santo: es el nimero sagrado de la
plenitud que se obtiene sumando tres, cifra de la Santisima Trinidad y cuatro, cifra

del mundo.®

Origenes reconocié siete enemigos espirituales con base en los siete
pueblos a los que los israelitas se enfrentaron durante la conquista de Canaan
(Dt7, 1-2).** Este tedlogo nacié en el afio 185 en Alejandria y murié en Tiro en 254,
escribié el Tratado de los principios, obra maestra de la antigua teologia cristiana
cuya fundamentacion neoplaténica no impide tomar en cuenta al maximo su

ensefianza biblica. La doctrina del espiritu en ella contenida constituyé un primer

® Santo Tomas, Suma Teolégica, Tomo VII/II El pecado, Buenos Aires, Club de lectores,1987,
p.169. Debe decirse que se llaman pecados capitales porque de ellos nacen otros, el nombre viene
de capite que significa cabeza, aqui significa metaféricamente principio o dirigente de otros.

° Ignacio Garza, “Los siete pecados capitales”, Diario de México, México, D.F. 6 de octubre de
2001 p. www.diariodemexico.com.mx

1% L ouis Réau, Iconografia del arte cristiano, Iconografia de la Biblia, Nuevo testamento, Tomo |,
Volumen Il, Barcelona, Serbal, 1996, p. 689

! Petersen, “Siete pecados”, http://faculty.washinton.edu/petersen/Iba7pecados.htm



intento de clasificacion y sistematizacion de los datos biblicos al respecto. El autor
sustenta que todas las criaturas dotadas de razén participan de la luz divina y
gozan del libre albedrio, por el cual pueden volverse hacia Dios o hacia la nada. Si
optan volverse hacia la nada escogen la caida hacia la animalidad, ya sensible en
el hombre, que arrastra su cuerpo hacia lo inferior. Por el contrario, si se orienta al
bien, el alma puede remontarse al reino de los espiritus y entrar en gracia con el

ser divino.*?

En el siglo IV, Evagrio Pontico consider6 ocho pecados, como los ocho
espiritus malvados: la gula, la lujuria, la avaricia, la melancolia o tristeza, la ira, la
acedia o pereza, la vanagloria o impureza, la soberbia o el orgullo. En oriente su
enseflanza es de suma importancia para el discernimiento de los espiritus.
Sustenta que las tres tentaciones de Jesus en el desierto fueron paradigmaticas y
reducibles a las tentaciones de la gula, la avaricia y vanagloria. Estos tres
pensamientos constituyen el esquema basico del que derivan todos los demés.*?
Dos versos del Speculum Humanae Salvationis resumen el significado que
atribuian los tedlogos en la Edad Media a las tres victorias de Jesus sobre el
Tentador: Temptator proposuit Christo tria vitia / Quae sunt. gula, superbia et

avaritia.**

Por su parte, san Juan sefiala en su Primera Epistola Universal las tres
concupiscencias que son origen de todos los males del mundo: la lujuria, la
avaricia y la soberbia “porque lo que hay en el mundo, la concupiscencia de la
carne y la concupiscencia de los ojos y la soberbia de la vida, no es del padre,

mas es del mundo”.*®

'2 Henri-Charles Puech, Las religiones en el mundo mediterraneo y en el oriente préximo, Tomo |,
México, Siglo XXI, 1986, pp. 325-327
13 Evagrio Pontico,“Sobre los ocho espiritus malvados” http://www.multimedios.or/docs/

| ouis Réau, Op. cit., p. 318
'* La Santa Biblia. Antigua versién de Casiodoro de Reina (1569), Sociedades Biblicas
Latinoamericanas, (1Jn, 2, 16) p.267



Casiano de Marsella, nacié6 en Atenas y se hizo monje en Palestina
después de vivir retirado en las ermitas de Egipto, hacia 410 radic6 en Marsella
donde fundo la abadia de Saint Victor en donde escribio un tratado de las
Instituciones monasticas.*® Este autor coincide con los ocho pecados capitales de
Evagrio Pontico, pero les da un orden diferente, aunque la gula sigue siendo el

primero.

Nacido en Roma hacia 540 y elegido Papa contra su voluntad en 590, san
Gregorio Magno®’ es considerado uno de los cuatro padres de la Iglesia latina, y
fue quien fij6 definitivamente el nUmero de pecados en siete, colocando primero a
la soberbia, es decir, al orgullo; afiade envidia y junta melancolia y pereza, coloca
la lujuria al final, la tristeza - anteriormente integrada a la pereza - es sustituida por
la acedia.’® Ademas, establece dos 6rdenes en los pecados: los cinco primeros
espirituales y los dos ultimos —la gula y la lujuria— carnales; considera que estos

altimos son de menor culpa.

'® Louis Réau, Iconografia del arte cristiano, Iconografia de los santos, de la A ala F, Tomo 2,
Vol. 4, Barcelona, Serbal,1997,p. 47

7 Ibid., p. 270

'® petersen, Op.cit.



2.2. Los siete pecados capitales.

La lujuria es un pecado relativo a la sexualidad. Hoy el concepto de sexualidad se
define de forma diferente a la de los tedlogos del pasado que establecieron la lista
de los siete vicios capitales en cuya doctrina la lujuria era presentada como un
vicio desastroso que, si bien no era el mas grave —debido a que lo originan fuertes
pulsaciones instintivas que frecuentemente disminuyen la responsabilidad y
deforman la parte menos noble de la persona: la carnal- si era considerado el
MAs vergonzoso pues se creia que al consumarse en la parte que el hombre tiene
en comun con el animal, éste se deshumanizaba, es decir, se rebajaba al nivel de

las bestias.

La sexualidad se comprendia como netamente corporal, localizada en los
genitales y ordenada para la procreacion y se tenia que controlar con la virtud de
la castidad por lo que no era admisible desviarse hacia el placer de la pasién. Por
lo tanto la lujuria se consideré un deseo desordenado de placeres venéreos, un
deseo “vehementisimo” con el poder de distraer y polarizar a todo hombre en el

deseo del placer venéreo que abordaba la energia humana intelectual y volitiva.*®

San Gregorio Magno atribuy6 ocho “hijas” a la lujuria, cuatro se relacionan
con la esfera racional: la ceguera mental, la precipitacion, la irreflexion y la
inconstancia; y cuatro con la voluntad: el amor a si mismo, el amor a este mundo,

el disgusto por los bienes eternos y la desesperacion.?°

Asi, la concupiscencia y delectacion de los goces carnales no estaba
sometida al imperio y moderacion de la razén; provenia entonces del castigo del

primer pecado, porque la razén, rebelde a Dios, merecié tener su carne rebelde.?

'% Giordano, Muraro, “Los vicios capitales: la lujuria” http://www.sanpablo.com.mx/vidapastoral/vp-
mayo-junio-2000.

%% jdem.

! santo Tomas, Suma Teolégica, Tomo XIII, Fortaleza y Templanza, Buenos Aires, Club de
lectores, 1947. p. 256



Santo Tomas consider6 la lujuria como un vicio capital, ya que de ésta
dimanan otros pecados, cuanto mas que tiene como fin el deleite de los actos
carnales, lo que resulta muy apetecible para los sentidos por la vehemencia que
conlleva tal concupiscencia.??> Ademas consignd seis especies de lujuria: simple

fornicacion, adulterio, incesto, estupro, rapto y vicio contra la naturaleza.?®

El segundo pecado, la gula, se considera un apetito desordenado por
comer y beber, que desvia a los seres humanos del orden de la razén y, por lo

tanto, del bien de la virtud moral.?*

Evagrio Pontico llamaba gastrimargia, literalmente “locura del vientre” a lo
que hoy denominamos gula. Sostenia que dominar al propio estbmago disminuye
sus pasiones y quien es subyugado por la comida incrementa los placeres,
porque la abundancia de comida nutre la concupiscencia y el deseo de comida
engendra desobediencia y una deleitosa degustacion arroja del paraiso, en
analogia con Eva que comio del fruto del bien y del mal y convencié a Adan de
que lo hiciera, lo que ocasioné que Dios los expulsara del paraiso, es decir, la

gula los condujo a la lujuria.?®

En el Tratado de las Virgenes, san Agustin apunta que el beber demasiado
es la raiz de los crimenes y los vicios, san Juan Climaco define la gula como
fingimiento del vientre, el cual después de harto, nos hace creer que necesita mas
y que padece hambre. La gula es inventora de sabores, potajes y descubridora de
nuevos regalos: Vosotros, pues, no procuréis qué hayais de comer, 6 qué hayais

de beber, ni estéis en ansiosa perplejidad.*®

La avaricia es considerada como amor desordenado por las riquezas, se
considera pecado contra el préjimo, contra si mismo y contra Dios. El avaro peca

contra el prgjimo: porque los bienes temporales no pueden ser poseidos

*2 |bid., p. 259

% |bid., p. 263

* Ibid., p. 211

25 Evagrio Pontico,“Sobre los ocho espiritus malvados”, www.multimedios.or

%% Juan Pérez de Moya, Comparaciones o similes para los vicios y virtudes, p .90



simultdneamente por muchos, por lo cual si un hombre posee en exceso, los otros

careceran de ellos.?’

Otro caso de avaricia se manifiesta “por el afan interior...hacia las riquezas
como objetos de amor, de deseo y de placer desordenado. En este caso el avaro
peca contra si mismo, se trata de un desorden no corporal, como seria el caso de
los vicios carnales, sino del espiritu”.?® Santo Tomas, de acuerdo con san Gregorio
Magno, opina que el hombre que se deja dominar por el amor al dinero, es duro de
corazon y dificilmente ayuda a quien esta en necesidad, no tiene paz, pues esta
continuamente aguijoneado por su avidez; esta hambre de ganancias lo empuja a

ser fraudulento, violento y traidor, como lo fue Judas.*

San Gregorio Magno le atribuyd a la avaricia siete “hijas”. la dureza de
corazon, la excesiva inquietud, la violencia, la mentira, el falso testimonio, el

fraude y la traicion. Por su parte santo Tomas en De Malo escribio:

Con la riqgueza, podemos procurarnos no sélo las cosas que son Utiles a las necesidades de
la vida...sino también muchas otras...como la sublimidad de los honores que pertenecen a
la ambicion, la alabanza viciosa que pertenece a la gula y lo placeres venéreos que
pertenecen a la lujuria.®

La ira es un vicio provocado por la incapacidad de dominar aspectos
propios del caracter, no hay que confundirla con la justa indignacién ante el mal,
gue es un sentimiento que se atribuye, en diferentes capitulos en la Biblia, a Dios.
Ante la infidelidad del pueblo, Javhé reacciona con célera y amenazando con
castigo, asi como Jesus echa violentamente a los mercaderes que profanan el
templo.® La ira es una pasion contraria a la caridad, se usa como instrumento de
venganza, por lo que turba la paz del corazén, oscureciendo y cegando la razén y

dejando al alma a merced del demonio.

*" Giordano Muraro, “Avaricia: deseo y blsqueda desenfrenada de riquezas”
www.sanpablo.com.mx/vidapastoral/vp-mayo-junio-2000
28 1

Idem.
*% [dem.
% Giannino Piana,’La ira”, www.sanpablo.com.mx/vida pastoral/vp_mar_abril_2000.
% Juan Pérez de Moya, Op. cit., p. 83
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Santo Tomas, al tratar el asunto de la ira cita a los siguientes autores y
concluye que la ira es una pasion del apetito sensitivo, es el apetito de venganza
gue actua ajeno a la razon, coincidiendo con Aristételes (Ethic. 1.7. ¢.6) quien
apunté que “la ira no oye perfectamente a la razon” y distinguio diferentes tipos de
ira: la biliosa, la de los iracundos amargados y la de los iracundos dificiles, cuya ira
no se aplaca sin castigo. También cita a san Gregorio, quien apunta: Cuando la ira
altera la tranquilidad de la mente, la perturba en cierto modo, después de haberla
dividido. Esta perturbacién resulta del estar poseido por la ira biliosa cuyo principio
y movimiento la distingue de la mania -de caracter estético— y del furor, que
atisba el momento del suplicio.®? Ademas le atribuye seis “hijas” que son: la rifia, la
hinchazén del espiritu, la contumelia, el clamor, la indignacién y la blasfemia.®
Fue Casiano de Marsella quien escribié: Todo movimiento de efervescencia
producido por la iracundia, ciega al corazén. Y por ultimo, cita a san Dionisio: el

mal del alma es el existir sin la razén.

De esta forma la ira puede ser entendida como pecado de dos modos:
Cuando alguien apetece la venganza injusta, y en tal concepto es un pecado
mortal, porque contraria a la caridad y la justicia o bien, cuando se manifiestan
exteriormente sefales de ira con demasia, ya que la vehemencia de la ira aparta

del amor de Dios y del préjimo.3*

La pereza era conocida como acidia o incuria, san Juan Damasceno la
defini6 como tristeza que fatiga (quaedam tristitia aggravans), es decir, una

tristeza que deprime a tal grado que suprime la voluntad para actuar.

Los monjes medievales conocian muy bien este estado de animo que se
desencadenaba hacia la hora sexta (mediodia) y lo calificaban como “el demonio
meridiano”. San Casiano, con un sentido de gran realismo, lo describe como un

estado de inquietud, soledad, inestabilidad y abandono.

%2 Santo Tomas, Op. cit., p. 326
* Ibid., p. 329
* jdem.
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El pueblo de Israel, durante su travesia por el desierto de Egipto a la tierra
prometida experimentd esta situacion, ya que caminé entre lamentos y dudé de la
libertad incierta de una supuesta tierra prometida que parecia un espejismo,

efecto de caminar por el desierto.

Segun los religiosos la pereza es un pecado cuando el hombre se deja
dominar por este estado de animo y abandona su camino hacia Dios y su
verdadera perfeccion, prefiriendo la inercia y dandose a la busqueda de bienes
alternativos. Santo Tomas define la pereza como tristeza del bien espiritual, en
particular del bien divino. El bien sobrenatural aparece como un mal, porque se
experimenta como freno para disfrutar de las cosas materiales.*® San Gregorio
Magno, reconoce a la pereza, seis hijas: malicia, rencor, pusilanimidad,
desesperacion, pesadez para cumplir con los preceptos divinos y divagacion de la

mente en las cosas ilicitas.>®

Santo Tomas define a la envidia como una especie de tristeza que, a
diferencia de la pereza —provocada por el bien espiritual -, se origina cuando los
seres humanos defectuosos comparan los bienes que poseen con los ajenos
dejandose dominar por este sentimiento.*’La palabra envidia viene del vocablo
latino invidere que significa ver deficientemente, de manera torcida, con animo
hostil, la envidia es un modo “torcido de mirar”, La Biblia atribuye al demonio la
envidia porque es el enemigo que no puede soportar la amistad entre Dios y el

hombre.*®

Segun san Agustin, la envidia eché al hombre del paraiso terrenal, mat6 a
Abel, armé el odio fraticida contra José y precipitdé a Daniel en la cueva de los
leones. Es como una fiera que arruina la confianza, disipa la concordia, destruye
la justicia y engendra toda especie de males. Pone de ejemplo a José, el

personaje Biblico cuyo despliegue de ingenua vanidad atrajo para si la envidia y

% Giordano Muraro, “La pereza: un pecado particularmente grave”,

http://www.sanpablo.com.mx/vidapastoral/nov_dic_2000/especial.htm

25 Santo Tomas, Suma teoldgica, Tomo X La caridad, Buenos Aires, Club de lectores, 1947, p.209
Ibid., p.212

% Giannino Piana, “Envidia su presencia en las primeras paginas de la Biblia”, www.sanpablo.com.mx.
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el odio de sus hermanos. Igualmente, Cain vio que al Sefior le agradaban las
ofrendas de Abel mas que las suyas (cfr. Gn 4, 3-5), y al no soportar la vista de su

hermano, traté de borrarla con el homicidio.>®

En la tradicion aristotélica la envidia es un dolor causado por la buena
fortuna que goza alguno de nuestros semejantes. Santo Tomas la considera como
tristeza del bien ajeno, que no pone en peligro la fortuna del envidioso, pero si le
recuerda su propia insignificancia. Spinoza la define como el epitome del odio que

mueve al ser humano a disfrutar el mal ajeno y a sufrir el bien de los demas.*

Descartes considera a la envidia una “perversidad de la naturaleza por la
cual a algunas personas les enoja el bien que les ocurre a otros hombres”, y
matiza entre envidia justa o injusta “como especie de tristeza, acompanada de
odio, proviene de ver el bien que les ocurre a quienes se juzga indignos de él’
pero hay ocasiones en que “fortuna manda bienes a alguien que es
verdaderamente indigno de ellos” entonces, dice Descartes, “sentimos
envidia...porque amando naturalmente la justicia, nos enoja que no sea
observada en la distribucion de esos bienes”. En tales casos, la envidia es un celo
qgue puede ser disculpable. Descartes aseguraba que lo mas envidiado es la
gloria, pues aunque la de los demas no impide que nosotros podamos aspirar a
ella, si dificulta su acceso y encarece el costo. Cicerén sefiala que la mayoria de
los hombres son envidiosos, para €l no habia vicio mas comin y mas

universalmente esparcido.**

Si los envidiosos desean para si el bien ajeno, los soberbios —de las raices
super y bios, superior a la vida— por el contrario, se satisfacen y envanecen en la

contemplacion de las propias prendas con menosprecio de los demas. La

% Lilia Granillo Vézquez,’La envidia como cultura: el caso mexicano”,México, UAM-A, Las jornadas
metropolitanas de estudios culturales, 1996.http//fuentes.csh.udg.mx/CUSH/sincronia/granillos.html
% fdem.
“Lidem.
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soberbia es considerada en el cristianismo como el primero de los pecados

capitales y contrario a la naturaleza humana.*

Los homines o seres humanos son propiamente “los nacidos en la tierra” o
“terrestres” en contraposicién a los dioses que son “celestes” o también superi
“los de arriba“. Entonces lo superior a la vida es exclusivo de los superi, los que
estan arriba, o sea los dioses. Que un hombre pretenda asemejarse a los dioses
es un pecado: es soberbia. La naturaleza del hombre al ser terrenal, humus, tiene
que ser humilde: los hombres (homines) son, pues, humildes (humiles) porque
son de la tierra (humus) frente a los seres luminosos o divinos. El primer soberbio

fue Luzbel, le siguen Adany Eva al comer los frutos del arbol de la sabiduria.*®

San Agustin dice que la soberbia es: el hambre de una excelencia personal
perversa. En occidente hizo escuela la ensefianza de san Gregorio Magno quien,
en su Moralia in Job*, afirma que son cuatro las formas en que se expresa el
orgullo de los arrogantes; cuando piensan que el bien lo merecen por méritos
propios, cuando se jactan de tener lo que en realidad no tienen, cuando
desprecian a los demas y cuando tratan de demostrar que lo que poseen es del

todo singular.

Santo Tomas identifica el objeto de la soberbia en la dignidad personal: “la
soberbia es un appetitus inordinatus excellentiae, un inmoderatus appetitus
excelletiae, es decir, es un apetito desordenado de la propia dignidad, un
inmoderado apetito de la dignidad personal, la soberbia es presuncion,
exageracion en la consideracion de la dignidad personal y esta4 estrechamente

ligada a la vanidad.*

2 “Laraiz de la soberbia”,www.agseso.com/agseso2002/paginasinteriores/b-lagente/la raiz de la

sob.htm

3 [dem.

* Francisco Ardusso, “Los vicios capitales (segunda parte) “La

fé)%erbia”,http://www.sanpablo.com.mx/vidapastoraI/vp-mar-abriI-ZOOO.especial.htm
Idem.
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2.3. Desarrollo histérico de la iconologia de los siete pecados capitales. Del
Medioevo al Renacimiento.

En la Edad Media y el Renacimiento el pecado estaba asociado con
representaciones humanas portadoras de defectos fisicos, como la ceguera y la
hidropesia, o con ciertas caracteristicas como la desnudez, la palidez, la tez
oscura y la juventud. Representaciones de personas despeinadas o mesandose
los cabellos desesperadamente eran identificadas como consecuencias de
poseer algun vicio. Algunos érganos vitales como el higado y el corazoén o fluidos
como la sangre eran utilizados para significar alguna perversidad que junto con la
representacion de las diferentes partes del cuerpo nos indican la indole del
pecado. Algunos objetos como un espejo, una bolsa, una almohada o una copa
que acompafiaban a cada pecador les otorgaban un significado especifico. Del
mismo modo, plantas, frutos y bebidas se correlacionaban con los deleites

carnales.

Algunas caracteristicas reales o inventadas de los animales eran
vinculados con los excesos humanos, como veremos mas adelante. También los
animales fantasticos ocupan un lugar predominante: el leviatan, el dragon, el
satiro que junto con el fauno y los demonios conforman personificaciones
satanicas, paradigmas de la perversidad. Estas invenciones tenian funciones
admonitivas, aunque observandolas con detenimiento no estan exentas de cierto
erotismo. Asi, Cesare Ripa, al describir las alegorias en su Iconologia, se detiene
con el pretexto de no instigar en sus lectores algin pensamiento impuro, pero su

propia lectura lo evidencia claramente.

El mismo Ripa informa que el pecado se representaba con un joven
desnudo y ciego de tez negra que esta cefiido por una serpiente, porque: El
pecado pertenece al Seforio del Diablo, que es el mayor enemigo, trata
continuamente de engafiar bajo la fingida apariencia de aportar algan bien,

esperando lograr siempre el éxito y la victoria que felizmente alcanzé con Eva.*®

 Cesare Ripa, Iconologia, Tomo II, Madrid, Akal, 1987, p.187
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Los pies y en especial el tobillo, segin Ripa, son una representacion de las
ambiciones terrenas: Jesucristo lavo los pies de sus discipulos para purificarlos de
los afectos terrenos y Aquiles solo podia ser herido en los pies porque estaba

dominado por sus pasiones.*’

La representacion del pecado que consigna Ripa es un joven que camina
por sendas peligrosas y torcidas, lleva en su costado izquierdo un gusano que le
esta royendo el corazon y que simboliza su conciencia. Se consideraba que la
juventud y la ceguera simbolizaban la imprudencia de quienes cometen un
pecado, transgreden las leyes y los mandamientos catélicos, en fin que se desvian

del bien y la razén.*® (Fig.3)

Fig.3. Pecado. Xilografia de Cavalier
d’Arpino. 1603

N Q)

| ¢
IN

A través de la historia del arte diferentes representaciones han estado
ligadas al concepto de pecado en general y a los vicios capitales en particular;
como ejemplo, en el siglo XIV, el Cupido tenia un significado tan preciso que su
imagen podia cambiar desde la personificacién del amor divino hasta imagen de
la sensualidad ilicita, convirtiéndose en personificacion de la lujuria, simplemente

al afnadir una venda en su rostro.

“" Ibid., p.109
*® idem.
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Fig.4. Amor platénico expulsando a

Cupido ciego. Grabado del libro de
Achillee Rnechinie 1574

Lucas Cranach, el viejo, representa a Cupido quitandose la venda**sobre
un libro que reza Platonis Opera, este cuadro es una prueba de que la doctrina
platénica del amor gozaba de popularidad durante el primer cuarto del siglo XVI,
esta teoria formo parte del sistema filosofico que tuvo su origen en la “Academia
Platénica” de Florencia cuyo principal fildsofo fue Marsilio Finicio (1433-1499)°
Las obras que exponen la teoria neoplatonica del amor, ejercieron influencia,
sobre artistas y poetas, como Miguel Angel o Giordano Bruno. La exaltacion de un
amor sublime, alejado de los “bajos impulsos”; y que a pesar de todo permitia un
intenso goce de la belleza visible y tangible, estaba destinada a atraer las
inclinaciones de una sociedad refinada, o con ambiciones de serlo.>* Para los
neoplatonicos ningun valor puede atribuirse al deseo, que pasa de la esfera de la
vision a la del tacto, no daban al deseo el nombre de amor. Amor era aquél en
qgue la experiencia visual era sélo el primer paso, aunque inevitable, hacia la
belleza inteligible y universal para alcanzar el estado de “amor divino” que lo

equipara al de los santos y profetas. El que se satisfacia con la belleza visual

¥ Lucas Cranach. Cupido quitandose la venda. Pintura. Pennsylvania Museum of Art.
67 Erwin Panofsky, Estudios sobre iconologia, Madrid, Alianza Editorial, 1984, p.189
* bid., p. 204
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permanecia en el terreno del amor humano, y el que ni siquiera era capaz de la
belleza visible, el que se entregaba al libertinaje abandonando un estado

contemplativo, caia victima de un amor bestial.

El Cupido ciego se interpretaba como incapaz de ver (caecus ciego en
sentido literal, fisica 0 mentalmente); o bien como incapaz de ser visto (oculto,
secreto, invisible); como impidiendo que vean los ojos o la mente era oscuro, sin
luz, negro. La ceguera: comporta algo negativo y nada positivo, y por ciego
entendemos generalmente al pecador.>® Se asociaba la falta de vista con el mal,
algunas veces se le representaba con pies de grifo, como un pequefio monstruo

gue tenia intenciones admonitivas.

Cupido ciego empez6 su carrera con aterradoras compafiias: la noche, la
sinagoga, la infidelidad, la muerte y la fortuna (Fig. 5), los tres eran ciegos, no
solamente como personificaciones de un ofuscado estado de la mente o de una
forma de existencia privada de luz, sino también eran encarnaciones de una
fuerza activa que se comportaba como una persona privada de 0jos: acertaba o
erraba sus golpes al azar, con independencia completa de edad, posicién social y

mérito personal (Fig. 6). >

Fig.5. La ciega Fortuna cubriendo
los ojos de cupido.
Grabado de Otho Venius

*2 |pid., p. 153
> Ibid., p. 156
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Fig 6. La muerte robando las armas a Cupido.

Grabado en madera del libro de Andrea Alciati.

Segun Panofsky, la venda aparecié por primera vez en una miniatura del
afio 975 aproximadamente, En esta obra (Fig.7), la noche —caeca nox— se
representd como una mujer con los ojos vendados. Este motivo llegéb a ser
transferido a la sinagoga “oscurecida” en el siglo XVIl y luego se extendi6 el

concepto hacia figuras como la infidelidad y la muerte (Fig. 8).>*

Fig.7. La noche ciega.

Miniatura del afio 975 aprox.

> Ibid., pp. 154-155
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Vasari describio el grabado EI combate de Cupido y Apolo en presencia

de los dioses (Fig. 9) como una traduccion a imagenes de la teoria neoplatonica

del amor:

Aqui la razén divina y la perturbadora lujuria humana, luchan entre si con la generosa
Inteligencia como arbitro. Tu, sin embargo, arrojas luz aqui sobre las acciones
honorables y cubres alli las profanas con nubes. Si vence la razén brillara con el sol en
el firmamento. Si Venus vence su gloria en la Tierra serd& mero humo. Aprended,
mortales, que las estrellas estan tan por encima de las nubes como la sagrada razoén lo
esta sobre los groseros apetitos.”

El grabado presenta dos grupos de divinidades clasicas enfrentandose en
ambos lados de un barranco. El grupo de la izquierda incluye a Saturno, Mercurio,
Diana y Hércules (divinidades del pensamiento profundo, la agudeza, la castidad y
la virtud varonil) y est& dirigido por Japiter y Apolo. El otro grupo, compuesto por

Vulcano con sus ayudantes y varios desnudos anénimos de hombres y mujeres,

Fig.8. Cupido desarmado. Grabado en

madera del libro G. B. Fulgosus. 1496.

esta dirigido por Venus y un Cupido méas parecido a un satiro.*®

*® bid., p. 208
% Ibid., p. 207



Fig. 9. El combate de
la Razony el Amor.
Grabado de 1547

El sétiro y el fauno son personajes mitolégicos que comparten algunas
caracteristicas: la desnudez, los cuernos (emblemas de la lujuria) y las patas de
macho cabrio con el diablo, pero las representaciones de éste poseen ademas,
como simbolo de la bestialidad, rostros suplementarios en diferentes partes del
cuerpo, principalmente en el vientre (gastrocéfalo) o en las nalgas.

Esas caras gesticulantes eran el simbolo de la bestialidad de los
demonios, cuya inteligencia ha descendido a los arrabales del cuerpo, y esta
sefialada con otras caracteristicas: cabellos erizados en forma de llamas que los
demonios comparten con los poseidos, una boca grande, de oreja a oreja, ufias
ganchudas en los dedos de manos y pies, alas membranosas de quiréptero como
las del murciélago, porque Satan es el Principe de las Tinieblas; una cola
simiesca, porque es el mono de Dios, habitualmente son negros, pero los hay
rojos porque viven en el fuego y verdes porque este es el color de la serpiente y
el simbolo del mal. A veces el diablo esta representado con tres rostros o tres
cabezas, como la Trinidad divina: en el primer caso se llama triprosopo, en el

segundo tricéfalo (Fig.10).
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Fig. 10. Carta del tarot de Marsella que representa al Diablo

La caracteristica mas importante de los demonios en el arte medieval es
la desnudez, que se consideraba vergonzosa y degradante, se les solia
representar con el cuerpo enteramente cubierto de pelo (pilosus) en contraste con
los angeles pajaros recubiertos de plumas, segun san Gregorio esos pelos son la

imagen del pecado que se eriza sobre la conciencia.

En la Antigledad y en la Edad Media se atribuian a los demonios las
enfermedades, sobre todo las afecciones nerviosas, ademas “inician incendios,
desatan tormentas marinas, cercan la ciudad terrenal donde los Siete Pecados
Capitales le preparan un facil triunfo”. El diablo se esfuerza en tentar a los

pecadores, a los santos a quienes intenta inducir al mal, e incluso a Dios.

La ambicion era representada como una joven mujer alada con los ojos
vendados, con ropas ligeras de color verde y pies desnudos que intenta colocarse
varias coronas en la cabeza. Se consideraba la presuncion un atributo de la

juventud, las alas simbolizan los deseos de superioridad y los pies descalzos la
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verglienza que soporta con tal de alcanzar honores. A esta personificacion le
acompafia un ledn que levanta la cabeza en sefial de soberbia. El color de sus
vestiduras simboliza la esperanza de acceder a los honores mas altos que

alimenta el corazon de los soberbios. (Fig.11)

Fig. 11. Ambicion. Xilografia de Cavalier d’Arpino.
1603

La pareja de la serpiente y el diablo hizo su aparicion en la narracion del
pecado original, en la Biblia, la serpiente es sélo el instrumento del demonio, en
cambio en el arte cristiano son uno. Los imagineros y pintores la representaban
como una especie de lagarto con busto de mujer —posible reminiscencia de las
sirenas antiguas— con “rostro de virgen” (in especie virginis) para sefalar que
estaba dotada de palabra. Esta convencién era corriente en el teatro religioso, por
ejemplo en La pasion de Semur se estipula que la serpiente tendra pecho de
mujer, no se trata de una innovacion del teatro religioso, porque a partir del S. Xl
en las catedrales de Amiens y Auxerre se ve la figura de una serpiente con cabeza

de virgen.

De manera muy excepcional, la serpiente fue representada con dos
cabezas humanas, vueltas una hacia Eva y la otra hacia Adan, una miniatura de la
Biblia del siglo XIII ofrece esta curiosa variante. A veces esta serpiente antropoide

lleva una corona en la cabeza, esta innovacion aparecio en el arte francés, uno de
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los primeros ejemplos conocidos es el retablo esmaltado de Nicola de Verdén en
Klosterneuburg, fechado en 1181. Por la influencia del paganismo renacentista, el

saurio con cabeza de mujer cedi6 el sitio a un pequefio fauno cornudo.>’

En algunas representaciones, la serpiente enrollada en torno al arbol o
erguida sobre la cola, ofrece a Eva un espejo especulando sobre la coqueteria de
la mujer. Ese tema medieval permanecio vivo, y el espejo es hasta ahora un
simbolo de la lujuria, apareciendo en diversas representaciones modernas (Fig.
31). Cesare Ripa consigna que la lascivia se representaba como una mujer joveny
ricamente vestida que sostiene un espejo con la mano izquierda y se mira en él
atentamente para maquillarse el rostro, estd acompafada de gorriones que, al
igual que el armifio, eran considerados lujuriosos.’® En otras representaciones la
joven aparecia semidesnuda, con los cabellos rizados, sujetando una perdiz y
sentada sobre un cocodrilo. Los egipcios consideraban al cocodrilo simbolo de la
lujuria debido a su fecundidad, asi como los griegos atribuian a las fauces y

pezufias de este animal propiedades afrodisiacas.* (Fig. 12)

Fig. 12. Lujuria. Xilografia de Cavalier
d’Arpino. 1603

*" Louis Reau, Op. cit., pp. 108-109
%8 Cesare Ripa, Op. cit., p.13
* Ibid., p. 34
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Ademas de la serpiente hay otros animales vinculados con el pecado,
como el mono, cuyo significado mas corriente era moral, por ser el animal més
semejante al hombre en apariencia y comportamiento, pero estar privado de razon
y ser proverbialmente lascivo, fue usado como simbolo de todo lo subhumano en
el hombre: lujuria, avaricia, gula y desvergliienza en el sentido mas amplio posible.

También las liebres o conejos eran simbolos del amor animal y la fertilidad.®

En el arte renacentista un mono encadenado representaba el dominio
sobre los sentimientos inferiores en general, asi sucede con el grabado de Durero,
La virgen con el nifio, (Fig. 13) o con la jocosa ilustracion de Jacobus Typotius,
Mono con grilletes, (Fig.14) con el lema “Exacuerunt dentes suos” significando la
supresion del “genius luxuriae”. Las representaciones de los esclavos personifican

el alma humana esclavizada por la materia y por tanto eran comparables al alma

de las bestias irracionales.®!

Fig. 13. La virgen con el nifio.
Alberto Durero 1514

% |bid., pp. 209 y 262

®! Ibid., pp. 262-263
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Fig. 14. Mono con Grilletes. Jacobus Typotius.

En La venganza de la inocencia de Giovanni Rost, la inocencia aparece
amenazada por las potencias del mal simbolizadas por cuatro animales salvajes:
el perro como la envidia, el lebn como la ira, el lobo como la avaricia, la serpiente

como la perfidia.®?(Figura 15)

Fig. 15. La venganza de la inocencia.

Tapiz de Giovanni Rost, basado en un

cartén de Bronzino. 1549

%2 Erwin Panofsky, Op. cit., p. 212
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En las representaciones de Adan y Eva en el paraiso también encontramos
como protagonista a la serpiente, los dos primeros casi siempre estan situados
simétricamente de pie, a derecha e izquierda respectivamente del arbol de la
ciencia del bien y del mal. El arbol esta representado de diversas formas, los
tedlogos discutian si era un naranjo, un manzano, una higuera o una cepa de
vid.®® Los artistas han elegido el arbol de acuerdo con la vegetacién del pais
donde vivian: la higuera y el naranjo prevalecieron en el arte bizantino e italiano,
el manzano en el arte francés. En los paises en donde se produce vino, el fruto
tentador es un racimo de uvas. Este tema se originé en Persia, donde el motivo
de los dos adoradores, a cada lado del hom, arbol sagrado de Iran es muy

antiguo. ®*(Fig.16)

Fig. 16. Adan y Eva. Alberto Durero. 1504

®% bid. p.109 No es seguro que los israelitas hayan conocido las manzanas en la época en que se
escribio el Génesis. El arbol del paraiso sdélo se llama manzano en la traduccion latina de la Biblia,
en la version griega de los Setenta es una higuera. Finalmente la tradicién judeo rabinica se inclina
por la vid. Los partidarios de la higuera alegaban que a partir del momento en que Adan y Eva
tomaron conciencia de su desnudez, se confeccionaron cinturones con hoja de higuera.

% Louis Reau, Op. cit., p.107
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El arte macabro de finales de la Edad Media hizo aparecer en las ramas
del arbol una calavera. A veces el tronco tiene forma de esqueleto para recordar
gue la desobediencia de Adan y Eva trajo consigo la muerte a los seres humanos.
El arbol prohibido se opone a la Cruz del Salvador: “La muerte viene del arbol —
dijo san Ambrosio—- la vida de la Cruz”. La importancia de este tema en la doctrina
cristiana es tal, que resulta imposible elaborar una lista completa de las obras que

se ocupan de é1.%°

La primera pareja, los protoparentes, fue representada con frecuencia en
el arte de la Edad Media por razones dialécticas y prefigurativas. Adan, cuyo
nombre designa al ser humano en general (Adam = hombre), es una
prefiguracion de Cristo. Su compafiera Eva es una prefiguracion de la virgen
Maria, que con frecuencia es llamada La nueva Eva. Los Doctores de la Iglesia y
los clérigos de la Edad Media, grandes aficionados a los retruécanos, jugaban
con la semejanza de las palabras Ave (formula de la salutacion angélica de la
Virgen) y Eva. San Agustin declaraba: Latinum Ave est inversum Eva, quia Maria

Evae maledictiones in benectiones convertit.

La figura de Eva resulta ambigua, pues por una parte fue considerada
como una especie de virgen y por otra como la antivirgen, puesto que introdujo el
pecado en el mundo y Maria lo ha redimido a través del sacrificio de su hijo.
Segun san Ambrosio por Eva llegé la locura, y por la Virgen la sabiduria.®®

Durante el Renacimiento, la frecuencia de las representaciones de Adany
Eva se explican por ser un comodo pretexto para introducir el desnudo integral en
el arte religioso, asi la censura eclesiastica no podria molestarse al verlos
representados antes de pecar tal como salieron de las manos del creador, no
obstante, los monjes iluminadores que trabajaban en las scriptorias de los
monasterios creyeron su deber vestirlos. El arte cristiano nunca fijo tipos

iconograficos para Adan y Eva, los pintores y escultores los imaginaron de

% fdem.
% Ibid., p.102
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acuerdo con sus ideales anatomicos personales. Adan tiene generalmente el
cabello rizado y la piel morena; Eva es rubia como los angeles y tiene la piel

blanca.?’

Hay ambivalencia iconogréfica en el desnudo, en la Biblia y en la literatura
romana la desnudez era censurada, porque indicaba pobreza o impudor. En
sentido figurado, el desnudo se identificaba con la sencillez, la sinceridad y la
verdadera esencia de una cosa, por oposicion al rebuscamiento, el engafio y la
apariencia externos, puesto que todas las cosas estan “desnudas y abiertas a los

ojos” de Dios.®®

La teologia moral de la Edad Media otorgaba cuatro significados
simbdlicos a la desnudez: nuditas naturalis, el estado natural del hombre que
conduce a la humildad; nuditas temporalis, la falta de bienes terrenos, que puede
ser voluntaria o impuesta por la pobreza; nuditas virtualis, un simbolo de la
inocencia; y nuditas criminalis, signo de la concupiscencia, la vanidad y la
ausencia de todas las virtudes, y se encuentra en representaciones de divinidades

paganas, demonios, vicios y pecadores humanos.®®

Amor carnalis se representaba como una mujer desnuda, alada y vendada
de los ojos, provista de arco y flechas y con un tarro de perfume a sus pies. Junto
a ella pueden verse una calavera, una espada y las fauces del infierno con la

inscripcion finis amoris. (fig. 17)

*" idem.
®8 Erwin Panofsky, Op. cit., p. 207
% Ibid., pp. 213-214
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Fig.17. Amor Carnalis. Detalle de

un grabado aleman, hacia 1475

En El descubrimiento de la lujuria de Bronzino™ (Fig. 18) existen
elementos que se relacionan con la lujuria y que aparecen en grabados de la
época: el mirlo, simbolo clasico del amor, las palomas que se arrullan y que
significaban caricias amorosas, Cupido arrodillado sobre una almohada era
simbolo de pereza y lujuria. A la izquierda del grupo lascivo aparece la cabeza de
una mujer, entrada en afios y mesandose desesperadamente los cabellos, que
esta identificada como “Celos” y que combina los terribles aspectos de la envidia y

la desesperacion con el patetismo de las antiguas mascaras tragicas. "*

"% Esta pintura de Bronzino es también conocida como Venus y Cupido. 1546. Nacional Gallery de
Londres
" Erwin Panofsky, Op. cit., pp. 111-112
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Fig.18. El descubrimiento de la lujuria de Bronzino

Con frecuencia la envidia era representada como una mujer vestida de
negro, despeinada y macilenta debido a que los pensamientos que se emplean en
el dafio al projimo son luctuosos o mortales. Al Igual que la representacion de los
celos, se mesaba los cabellos con la mano derecha, muestra con este gesto sus
pensamientos e intenciones torcidos y truncados. Una serpiente le muerde
fieramente el seno izquierdo y le inyecta en el corazén su veneno, simbolizando la
tristeza que aflige el alma hasta matarla y causando el aspecto macilento. El
animal que se relacionaba frecuentemente con la envidia era el milano porque se

crefa que mataba a sus propios hijos."?

"2 Cesare Ripa, Op. cit., p.12
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Los artistas de la época se inclinaban por representar a la avaricia como
una mujer vieja, palida, delgada y con rostro melancdlico que se coloca una mano
sobre el vientre hinchado - consecuencia de nunca saciar su sed - en signo de
dolor, mientras que con la otra mano sostiene una bolsa a la que mira
atentamente. A su lado hay un lobo que se identificaba con la voracidad y la
avidez, algunas veces se sustituia al lobo con una arpia que estaba a punto de

abalanzarse sobre su presa.” (Fig. 19)

Fig. 19. Avaricia. Xilografia de Cavalier d’Arpino. 1603

La avidez se relaciona con la gula y los animales que la representaban
eran: el pulpo, debido a que se creia que al faltarle alimento se nutria con su
propia sangre; el avestruz, porque se pensaba que devoraba cualquier tipo de
alimento; la sanguijuela porque es capaz de desangrar a sus victimas; el cerdo

que engorda comiendo incluso sus desechos.’” (Fig. 20)

% Cesare Ripa, Op. cit., p.123
" Ibid., pp. 127 y 239-240
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Fig. 20. Crapula. Xilografia de Cavalier d’Arpino.

1603

La acidia o pereza se representaba como una mujer sentada, fea y vieja
gue sostenia en la mano izquierda una tira con la inscripcidbn Torpet iners (se
embota el perezoso) mientras que en la derecha tenia un pez torpedo, que posee
la caracteristica de aletargar a quien lo toca, en analogia con la pereza. En
algunas representaciones, el pez es sustituido por un caracol o una tortuga, cuya
lentitud de movimiento se atribuye a los ociosos. La edad avanzada simbolizaba la
disminucién de la fuerza fisica y por ende la incapacidad para actuar. La cabeza
de la mujer estaba envuelta en un pafio negro como simbolo de la mente invadida

por el sopor, que induce a los perezosos a la estupidez.” (Fig. 21)

Fig. 21. Acidia. Xilografia de Cavalier d’Arpino.

1603

’® Cesare Ripa, Op. cit., Tomo I, p. 64
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En el relato del juicio final, que forma parte del Apocalipsis, tiene lugar la
separacion de los elegidos y los réprobos; el arte cristiano primitivo simbolizé con
ovejas y corderos a los elegidos y con los machos cabrios a los réprobos. Este
simbolismo animal fue copiado de los escritos de los Doctores de la Iglesia, en La
Ciudad de Dios, san Agustin convierte a la cabra en el emblema de los pecadores

y san Jerénimo en sus Epistolas se pronuncia en el mismo sentido.’®

El infierno cristiano esta concebido como lo contrario al paraiso y esta
simbolizado por las fauces del Leviatan, monstruo descrito en el Libro de Job en
los siguientes términos: De sus narices sale humo, como de una olla o caldero que
hierve. Su aliento enciende los carbones, y de su boca salen llamas. En su cerviz
mora la fortaleza, y esparcese el desaliento delante de él...Es rey sobre todos los

soberbios.”’

Dante en su Divina Comedia sustituy6é las fauces del Leviatan por un
embudo dividido en numerosas plantas o circulos que corresponden a los
diferentes pecados. La preocupaciéon de los artistas de finales de la Edad Media
fue especificar en detalle, los pecados y sus castigos. Durante los siglos XII y XIII
se limitaban a caracterizar la avaricia y la lujuria, la primera se representd con un
hombre con el vientre hinchado que tenia una bolsa pendiente al cuello, la cual
toma desesperadamente, porque el dinero que entra en sus arcas no sale jamas,
mientras que la segunda se representé con una mujer que amamanta serpientes
como la antigua Tellus (Teluris, la tierra) cuyo sexo era devorado por sapos.
Después ya no se limitaron a esos dos ejemplos, debido a la influencia de la vision
de san Pablo y de Dante, se esforzaron en diversificar los suplicios del infierno
segun las siete clases de pecados capitales o mortales que diferenciaban los

te6logos.”®

’® Ibid., pp. 775-776
" La Santa Biblia, Antiguo Testamento, Antigua versién de Casiodoro de Reina, 1569, México, La
Pgalabra de Dios, p. 569

Louis Redu, Op. cit.,, p.775
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Por medio de la representacion del juicio final se aprecian de manera mas
rica, los suplicios segun el pecado. Por ejemplo en el Juicio Final de la Catedral de
Santa Cecilia de Albi en Francia, los orgullosos son atados a ruedas de molino que
giran vertiginosamente sin detenerse; los envidiosos son hundidos hasta el
ombligo en un rio helado, los glotones se alimentan con el agua de un rio “sucio y
hediondo”; los lujuriosos son hundidos en pozos de azufre ardiente donde respiran
humos mefiliticos; los coléricos, los perezosos y los avaros, también tienen su
castigo. La misma correspondencia entre las penas del infierno y los siete pecados
capitales esta subrayada en el fresco de Juan de Borgofia, realizado en el S. XVI,
que decora la sala capitular de la catedral de Toledo, encima de los réprobos se

lee: Superbia, Avaritia,Luxuria, Ira, Gula, Invidia.”

Miguel Angel renové la representacion del Juicio Final, imponiéndose a
todos los pintores, el fresco gigantesco, bosquejado hacia 1540 en el fondo de la
Capilla Sixtina, sefiala una auténtica revolucion en la iconografia de este tema al
volver a la mitologia clasica. El paganismo de Miguel Angel se expresa por
numerosos indicios, los angeles no tienen alas, los santos carecen de nimbos,
todos estan desnudos y en lugar de las fauces del Leviatan, vemos la barca de
Caronte (Fig. 22), el barquero del Hades, atravesando la Estigia, de pie en la proa,
empufa el remo y los réprobos aterrados retroceden a la popa donde Minos, juez

de los infiernos los cuenta.®°
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Fig. 22. El Juicio Final.

Fragmento

 idem.
8 |bid., pp. 776-777
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Por su parte Alberto Durero ofrecié la interpretacion mas celebre del
Apocalipsis, asi la historia de la ilustracion del tema se puede dividir en dos
periodos: antes y después de Durero. Las planchas mas populares del ciclo de 14
xilografias, comenzadas en 1498, son La Carga de los cuatro jinetes y El combate
aéreo de san Miguel contra el dragon (Fig. 23). Al mirar las imagenes se hace
patente que Durero tomé el texto cuerpo a cuerpo y no lo dejé hasta que le
arranco su secreto. A pesar de las dificultades de semejante tarea, aumentadas
por el medio plastico que eligio, realiz6 su obra maestra mas original y
genuinamente germanica, que eclips6 a todos sus antecesores y dejé su impronta
en el tema, hasta el punto de que todos los Apocalipsis posteriores de Alemania,

Francia y hasta en la remota Moscovia son un reflejo del suyo.?

Fig. 23. El combate de san Miguel

con el Dragén. Alberto Durero.1497

8 Louis Reau, Op. cit., Nuevo Testamento, Tomo I, Vol.ll, pp. 663-669
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Es muy dificil, si no imposible, resumir en pocas palabras y con claridad el
contenido cadtico de este poema nebuloso, en todas las lenguas del mundo
“apocaliptico”, que literalmente significa revelado o desvelado, se convirtié en
sindbnimo de oscuro, igual que por “Libro cerrado con siete sellos”, se entiende

algo indescifrable.??

El Apocalipsis, se presenta como una epistola analoga a las de San Pablo,
pero en lugar de estar destinada a una sola comunidad cristiana, esta dirigida a
las siete iglesias de Asia: Efeso, Esmirna, Pérgamo, Tiatira, Sardes, Filadelfia y
Laodicea, que en el pensamiento del vidente y autor, San Juan, representaban
a la iglesia universal, es decir, al conjunto del mundo cristiano en el siglo | de

nuestra era.

Los mensajes a las siete iglesias enmarcan tres teofanias: Juan ve
aparecer en principio al hijo del hombre, con una espada en la boca, entre siete
candelabros de oro; luego al Anciano de dias, sentado sobre un trono entre los
cuatro Animales y los veinticuatro Ancianos y finalmente al Cordero, simbolo de
Cristo inmolado, quien abre el Libro sellado por siete sellos. Estas visiones son el
preludio de la lucha de Cristo contra el Anticristo; la humanidad seducida por
Satan sufre la prueba de tres avalanchas de cataclismos, ocasionados por la
apertura de los siete sellos, el sonido de las siete trompetas y la efusion de las
siete copas de la ira de Dios. (Fig. 24)

Cada uno de estos actos, estd acompafiado de prodigios terrorificos: la
oleada devastadora de los cuatro jinetes, la caida de las estrellas, la plaga de
langostas venenosas con cola de escorpidon que escapan del pozo del abismo, la
aparicion del dragon de siete cabezas que intenta devorar al hijo de una mujer que

acaba de parir, y el triunfo insolente de la “Gran Ramera de Babilonia”.?®

% |bid., p. 688
% Ibid., p. 689
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Fig. 24. Las siete trompetas. Alberto Durero.
1496

El relato apocaliptico culmina con la derrota del Anticristo y su
precipitacion al Abismo®*, el autor columbra sobre las ruinas de la Jerusalén
terrenal, el triunfo de la Nueva Jerusalén, la Ciudad de Dios, que acogera en sus
muros de oro y 6palo a todos los justos después del juicio final: Y fue lanzado
fuera aquel dragdn, la serpiente antigua, que se llama Diablo y Satanas, el cual
engafa a todo el mundo; fue arrojado en tierra, y sus angeles fueron arrojados con
él. (Ap 12:9)

En el siglo XIII se interpretd la cola del dragéon como simbolo del anticristo
y las siete cabezas de la bestia como los siete pecados mortales.®®> Pedro Bersuire
identificaba, en el siglo X1V, a las langostas apocalipticas como la imagen de los
ricos y los ambiciosos, avidos de beneficios y dignidades, siempre dispuestos a
aplastar a los pobres.®

8 idem.
% |bid. p.,732
% Ibid. p., 725
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La originalidad del Apocalipsis es innegable, tras la vision escatoldgica
alienta una apasionada acusacién contra las persecuciones del siglo |. Este
alegato tan politico como religioso, apunta a la Roma pagana de los Césares. Es
Roma, borracha con la sangre de los martires, la representada por el dragén de
siete cabezas —alusién a sus siete colinas— y al mismo tiempo, por la “Gran
Ramera de Babilonia”. La Gran Ramera tiene en la mano una copa de oro —la
copa de la lujuria— para embriagar con el vino del burdel a los reyes de la tierra
que la adoran, es decir, con los deleites carnales.?” La bestia del Apocalipsis es un

emperador romano (Nerén o Domiciano) y lo que anuncia es la ruina de Roma.

Las exégesis que se han dado en el transcurso de los siglos, son
interpretaciones inspiradas en los acontecimientos, con un caracter tendencioso
asi por ejemplo, en la época de las cruzadas, la bestia del Apocalipsis se convirtié
en el simbolo del Islam y en los tiempos de la Reforma, los catolicos lo

interpretaron como la imagen de la herejia luterana o calvinista.®

El Apocalipsis se retoma en cada época de conmociones politicas y
sociales, cada vez que la civilizacién se ahoga en sangre, se acumulan las ruinas
y el mundo entero parece vacilar en sus cimientos, sepultando bajo los
escombros a la humanidad, victima de su incurable locura. Las escenas del
Apocalipsis que mas han inspirado al arte cristiano son: las tres visiones de Dios o0
teofanias, los cataclismos desencadenados por la apertura de los siete sellos y el

triunfo final de Cristo sobre el Anticristo.®®

En el Nuevo Testamento, Cristo habia resistido los embates de su
antagonista en tres ocasiones anteriores al Apocalipsis, que fueron narradas por
Mateo (4:1-11) y por Lucas (4:1-3) en términos casi idénticos pero en diferente

orden.®® Las tentaciones de Jests no forman parte de su vida publica, porque la

 Ibid., p. 691-739
% Ibid., p. 692

% |bid., pp. 705-708
% Ibid., p. 316

39



escena ocurre entre €l y Satan sin testigos, los apdéstoles y evangelistas sélo

pudieron conocerla por lo que Cristo quiso revelarles.

Después de haber sido bautizado en el Jordan, Jesus se adentrd en el
desierto de Judea donde hizo un retiro de 40 dias, fue entonces cuando Satéan,
creyéndole debilitado por el largo ayuno y con menor resistencia, quiso tentarlo en
tres oportunidades: en el desierto, en el remate del templo y en la montafia (este
es el orden de Mateo; ya que Lucas sitta en ultimo lugar el pinaculo del templo).
El Diablo especula en principio con el hambre, luego con el orgullo y la codicia, sin
embargo es vencido. Dos versos del Speculum Humanae Salvationis resumen el
significado que atribuian los tedlogos de La Edad Media a las tres victorias de
Jesus sobre el tentador, es decir, sobre tres pecados capitales: la gula, el orgullo

y la avaricia.”

Cada tentacion tiene su prefiguracion en el Antiguo Testamento, para la
Tentatio in gula es Daniel, haciendo morir de indigestion al dragdn babil6nico;
para la Tentatio in superbia, es David matando al gigante Goliat, para la Tentatio
in avaritia, David matando al leén y al 0oso, simbolos de la avidez. La victoria de
Cristo sobre el demonio con frecuencia se compara con la lucha de san Miguel
contra el Dragbn o se opone al pecado de Adan que se deja seducir por la
serpiente, y también a la imprudencia de Esau quién, por un plato de lentejas,

pierde su derecho de primogenitura y la bendicién paternal®

* Ibid., pp. 316-319
% fdem.
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2.4. Algunos ejemplos gréficos en los siglos XIX 'y XX.
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Fig. 26. Horribilisimo y espantosisimo acontecimiento. Grabado de José Guadalupe Posada.
1906
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Fig. 27. jNo hay duda el mundo es todo mio!, Luis Garcia, litografia, 1868-1869
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Fig. 28. Glotoneria. Grabado de James Ensor. 1904

Fig. 29. Lujuria. Grabado de James Ensor. 1904
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Fig. 30. Los siete pecados capitales. Otto Dix.

Técnica mixta sobre tabla. 1933
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Fig. 31. Muchacha ante el espejo. Otto Dix.

Oleo sobre lienzo.1921
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3. Obra gréfica.

3.1. Algunas consideraciones conceptuales sobre la obra

Realizar obra gréfica no estrictamente figurativa con la tematica de Los siete
pecados capitales plantea el reto de transcribir a un lenguaje signico aquellos
diversos textos referentes a su concepciéon que, actuando como citas morales con
las cuales regular la conducta humana, forman parte de una vision filoséfica
omniabarcadora y monumental representada en aquella sintaxis visual propia de
las alegorias usadas en la Edad Media y el Renacimiento, asi como la

representacion de los diferentes pecados.

Si bien la concepcion del pecado ha tenido diversas transformaciones, su
vigencia como tema artistico resulta innegable y aunque puede hablarse de un
concepto general para occidente, se contemplan algunas connotaciones culturales
y diferencias formales en su representacion. La representacion de objetos o
acciones gue niegan las cualidades sagradas permite sugerir diversas formas: el
avivamiento de los fuegos, el retorno de las almas muertas, la licencia erética, etc.
Conviene entonces retomar lo sefialado por Lefebvre en el sentido de que lo
urbano —y con ello lo publico— permite aprehender lo especifico de las relaciones
sociales y su historia, revisar la rigueza de la imagen y su practica habitual, misma
gue concierne al conjunto de la sociedad y que sugiere un analisis de caracter
integrador sobre los diferentes niveles implicitos en la imagen o en los actos

cotidianos, la vida y el tiempo que definen la especificidad de lo urbano.

El tema que se aborda de manera implicita en la obra que forma parte de
esta investigacion es lo monumental, el significado de la obra tiene sus bases en
el ambito de la percepcion y el significado tematico-psicologico de la
representacion, en el que se ha basado todo el arte abstracto. Asi, se realizé una
lectura de las alegorias que fueron usados por los artistas de los periodos
investigados, con el objetivo de transcribirlas a un lenguaje en el cual, algunos de
Sus rasgos mas caracteristicos, se transformaron en signos de contenido latente.
En el caso de aquellas obras cuyos elementos se han vuelto irreconocibles, la
aparente contradiccion segun la cual para que una obra se pueda adjetivar como

monumental tiene que contener simbolos que sean reconocibles y tengan



significado para la mayoria de la sociedad, queda resuelta a partir de considerar lo
monumental como lo ya planteado en el primer capitulo, es decir, como parte de

un orden interior propio, que conlleva a una interpretacion espiritual.

Con esto, la imagen abstracta se muestra capaz de representar, a manera
de hierofania simbdlica, a un “Dios vivo” de poder terrible, que manifiesta su célera
divina y que faculta el paso de una oposicion entre lo mimético y lo abstracto, a
una marcada por lo real (lo sagrado) y lo irreal (lo profano). En este sentido, este
trabajo permite establecer una serie de relaciones a partir de las cuales verificar lo
que Calabrese sefiala como guia para ubicar un posible gusto de época,

especificamente la contemporanea.

Asi, este capitulo considera el desarrollo de tres elementos a partir de los
cuales vincular las tematicas abordadas y, al mismo tiempo, sustentar la
propuesta gréfica: la imagen no estrictamente figurativa, la fragmentacion y el
poliptico. El sentido abstracto se podria considerar heredero del surrealismo
signico y del expresionismo abstracto, pues el primero utiliza formas biomorfas y
vegetales, junto con una espontaneidad caligrafica. Motherwell, Pollock y Rothko
proceden del surrealismo signico al que tratan de trasladar a una dimensién
césmica. Aspiraban a alcanzar cierta forma de renuncia a si mismos, para
conseguir una fusion mistica con el universo (o con el cuadro que lo representa) y
en este sentido prefieren formatos cuyo inmenso tamafio extinga todos los demas
influjos y avasalle al espectador. Su arte ya no se orienta en funcién de la
experiencia magica de los objetos que habia caracterizado a sus modelos
surrealistas, sino de los rituales de los indios norteamericanos, de la mistica
oriental y del budismo zen. Se centra en dos formas posibles de la experiencia

mistica: el éxtasis de la embriaguez y la contemplacién.*

La imagen abstracta juega un papel importante en el desarrollo de este
trabajo pues refleja, a partir de su capacidad de representar lo imperceptible, la
necesidad casi natural —individual o social— por recurrir a simbolos con los cuales

poner en primer plano las relaciones entre las distintas partes que componen un

! Sandro Bocola, El arte de la modernidad. Estructura y dindmica de su evolucién de Goya a Beuys.
Barcelona, Ediciones del Serbal, 1999, pp. 410-411.



fendbmeno antes que la mera mimesis detallista de sus partes por lo que puede
decirse que este tipo de imagen, y su contenido simbdlico, ponen de relieve cierto
“‘esqueleto estructural” fundamental en la definicion de los distintos elementos que
integran dicho fendmeno y que, en un plano mas amplio, constituyen gran parte de

la produccién plastica de todo grupo social, incluidos los méas primitivos.

Al mismo tiempo, la imagen abstracta faculta otro tipo de acercamiento a la
nocion de lo sublime pues, en su poca transparencia mimeética, representa
realidades supraindividuales que superan todo punto de partida individualista
marcado por los objetos, es decir, se concentra en lo genérico y conceptual, tal
como al respecto sefala Lyotard:

Cita el “no esculpiras imagen, etc.” (Exodo 2, 4) como el pasaje mas sublime de la Biblia, en
el sentido de que prohibe cualquier representacion de lo absoluto. No hay mucho mas que
agregar a estas observaciones para esbozar una estética de la pintura sublime: como
pintura, esta estética “presentara” sin duda algo, pero lo hara negativamente, evitara pues la
figuracion o la representacion, sera blanca como un cuadrado de Malevitch, hara ver en la

medida en que prohibe ver, procurara placer dando pena.2

Con esto, y si bien la frontera entre lo mimético y lo simbdlico aparece como
algo fragil, gradual y contingente, sometido a las practicas imperantes de cada
contexto, es necesario remarcar en la imagen abstracta una fuerte investidura
afectiva y emocional marcada intelectualmente por una nueva relaciéon entre lo

perceptual —icénico—y lo cognitivo —su significado—.

En este plano, el lenguaje de los simbolos suele ofrecer una riqueza proteica y una
flexibilidad de la que carecen muchas veces las duplicaciones Opticas serviles del arte
mimético, ya que el simbolo esta basado en un equivoco de gran plasticidad y productividad
poéticas. Pues todo simbolo nace al atribuir identidad significante a algo que no es idéntico,

e incluso es muy disimilar, desde el punto de vista de la percepcioén icénica.

2 Jean Francois-Lyotard, La posmodernidad, Espafia, Gedisa, 1995, p. 21
® Roman Gubern, La mirada opulenta, Barcelona, Gustavo Gili, 1987, p. 97



3.1.1. La fragmentacion en el plano bidimensional.

Otro de los aspectos a considerar como parte de este trabajo es la nocién de
fragmentacion del plano bidimensional, el cual halla su origen en el arte rupestre,
cuando el pintor anénimo decidi6 aislar el espacio figurado del resto del muro, por
medio de un cuadro lineal que, a su vez, separa una escena de otra. El historiador
Julian Géllego, considera que el primer ejemplo es el dolmen de Bredarod, en

Kivik, Suecia (Fig.32) y situa la fecha de estos “cuadros” monumentales, entre el
1600y el 750 a. de C.*

“ Fig. 32. Dolmen de Bredarod. Kivik, Suecia.

Sin embargo, encontramos ejemplos de auténticos cuadros en su marco,
en las llamadas “artes menores”, muchos cientos y hasta miles de afios antes que
el dolmen de Kivik. En las mas antiguas culturas mesopotamicas, en el campo de
la ceramica ornamental, es comun la organizacién y divisidbn, por medio de
cuadros, de los motivos pintados en la superficie de las vasijas. El plato o fuente
de la cultura Bakun-Kaftari del Museo Britanico (Fig. 33) nos brinda una

* Julian Gallego, El cuadro dentro del cuadro, Madrid, Catedra,1991, p. 12



composicién con una enorme sugestion espacial que fue realizada unos 4000

afios a. de C.°

Fig. 33. Fuente con silueta. Cultura

g

Bakun-Kaftari. Museo Britanico

Igualmente, en los relieves de las culturas de Mesopotamia y de Egipto, es
una constante la coexistencia de dos espacios, mas exactamente, dos mundos
conceptuales: el de los personajes (figuras en relieve) y el de las inscripciones
grabadas que aparecen en zonas delimitadas por rayas. Los personajes son
“reales” mientras que los animales e instrumentos en incisién son “ideogramas®.
Asi sucede en La Estela de los Buitres (Fig. 34) de la fase | de Ur realizada
hacia el 2560 a. de C. que nos narra, de manera simultanea, a través de las
figuras y la escritura cuneiforme, la victoria de Eatnatum, gobernador de Lagasch,

sobre sus enemigos, gracias a la proteccién del dios Ningirsu.®

Fig. 34. Estela de los Buitres, fase primera de Ur,

Paris, Museo del Louvre.

® Ibid., p. 14
® Ibid., p.15



Los sellos o rodillos presumerios, del tercer cuarto del siguiente milenio —y
posteriores— mantienen el mismo principio y se consideran como la primera
realizacion de un arte técnico o mecanicista debido a su aplicacion a una

impresion en relieve virtualmente infinita.”

Esta concepcioén del espacio, la coexistencia de dos espacios conceptuales,
derivé en dos direcciones: por un lado la pintura mural y por el otro el desarrollo de
la escritura y la ilustracion que conocemos a través de rollos o codices caligraficos
y manuscritos, que ademas originaron el impulso del grabado en occidente,

paralelo al invento de la imprenta.

La decoracion mural de distintas épocas, ha utilizado constantemente el
sistema de dividir geométricamente el espacio pictérico, sucede en la pintura
egipcia y mesopotamica, donde el instinto natural del “horror vacui” impulsa al
pintor a cubrir totalmente paredes y techo, lo podemos observar en los palacios de
Knossos (1500 a. C.), en las tumbas etruscas de Tarquinia (520 a 470 a. de C.),
la pintura mural romana o pompeyana 50 a. de C., asi como en la pintura de las
catacumbas romanas de los siglos Il y IV que sigue el mismo sistema de
incrustacion. A veces un pavimento de mosaico complementa la ornamentacion,

como sucede en la Cella de Clodio Hermes en San Sebastian (Fig. 35).2

Fig. 35. Cella de Clodio Hermes. San Sebastian, Roma.

"bid., p. 16
® Ibid., p. 51-52



Las paginas de los manuscritos, constituyen una especie de poliptico
virtual, ya que a menudo, las ilustraciones estdn encerradas en un marco
decorativo que las separa del texto y al mismo tiempo, a una escena de otra,
para dar la idea de una division tanto espacial como temporal, pero conservando

unidad formal y temética.

Otro ejemplo son los retablos, la imagen o escena central hace referencia al
personaje principal y las imagenes que lo rodean ilustran su vida y relacién con lo
divino. La predella o el atico dan noticia de la fe del personaje central; las tablas
laterales de su vida y milagros. En algunos retablos se reserva la tabla central a
Cristo 0 a la Virgen y las laterales a los santos, como en el de la figura 36 que
representa la vida de los santos Quirico y Julita de Durro. A partir del s. Xlll los

paneles laterales explican el panel central. Los iconos bizantinos conservan a

menudo este criterio.’

Fig. 36. Retablo con los santos Quirico y Julita.

Barcelona, Museo de Arte de Cataluia.

La misma relacién que existe entre los paneles de los retablos se aprecia
en algunas ediciones ordinarias de la Biblia, ilustradas con grabados, realizadas
en el s. XV, en cada pagina se presenta una especie de triptico donde la escena
principal aparece flanqueada por otras dos que explican su concordancia biblica,
por ejemplo “La resurreccion de Lazaro” esta acompafada de la del hijo de la
viuda por Elias y la del hijo de la Sulamita por Eliseo; la Epifania se acompafia de
la visita de Abner a David y de la visita de la reina de Saba a Salomodn.

Observamos una dependencia de las escenas laterales, que corresponden al

® [dem.



Antiguo Testamento, con la escena central que corresponde al Nuevo

Testamento.®

La composicion por registros alcanzé en el s. XV su esplendor, con
ejemplos que van desde el poliptico del retablo El cordero mistico (1432) de los
hermanos Van Eyck, (Fig. 37) hasta la Leyenda de la Vera Cruz (1452-1465) de
Piero della Francesca. En ocasiones, la division del plano bidimensional por medio
de lineas pareciera diluirse pero la compaosicion por planos persiste. En el caso de
la representacion de la anunciacion en el Retablo de Merode (1425) de Robert
Campin —conocido como el maestro de Flemalle—, observamos un triptico cuyas
alas acompafan la escena central que representa a la Virgen leyendo, las dos
alas son moviles, pero estan unidas a la principal. La de la izquierda representa a
san José en su taller y la otra a los fieles que se asoman por una puerta y
observan a la virgen y a san José. La pedrella del Milagro de la Ostia, de Ucello,
presenta los sucesivos episodios del relato en compartimentos que comunican

unos con otros.*

Wit E ek oo

Fig. 37. La adoracion del Cordero Mistico, Hubert y Jan Van Eyck, 1432,

Catedral de San Bavoén en Gante.

Y bid., p. 66
1 bid., p. 70



El Vaticano es el lugar que ofrece mayor niumero de pinturas de sistema de
registros en las decoraciones de sus diversas dependencias: Pier M. de Amelia:
Beldevere; Pinturicchio: Apartamento Borgia; Fray Angélico: Capilla Niccolina;
Signorelli, Perusino, Boticelli y Miguel Angel: Sixtina; Rafael: estancias y logias,
entre otros.? Por eso algunos criticos consideran que Miguel Angel es arcaizante
al recubrir cuidadosamente la béveda de la Sixtina (Fig. 38) de un puzzle de

compartimientos geométricos.*?

._ 2 — 8 S

Fig. 38. Boveda de la Capilla Sixtina. Miguel Angel. 1512

También los pintores venecianos del s. XVI usaron con frecuencia el
sistema de registros, que observamos en la Epifania (1560-1565) de Tiziano, La
virgen del Rosario (1527) de Lorenzo Lotto, en la iglesia de S. Domenico de

Cingoli; en las decoraciones de Veronés en el Palacio Ducal de Venecia , etc.**

Si Miguel Angel termina el decorado de la Capilla Sixtina en 1512, Durero
realiza, el mismo afio, el Arco triunfal del emperador Maximiliano compuesto por

92 estampas (xilografias), segun Gallego, al desplegar y organizar las estampas

2 idem.
3 bid., p. 54
“bid., p. 71



se obtiene un arco triunfal o una especie de frontispicio, es decir, una composicion

monumental, con una altura total de tres metros.*®

En occidente, el sistema de dividir el plano bidimensional por medio de
registros geomeétricos cayo en desuso en el s. XVII, pero no se pierde ya que
posteriormente es retomado por el Art Nouveau, estilo que aparecié en Europa y
Estados Unidos en el decenio de 1890 y que fue un movimiento aficionado a los
compartimientos, ya no dialécticos, sino caprichosos, es decir, donde la
distribucion de las imagenes responde a un afan de estilizacion y exuberancia

formal que se aleja de las narraciones por episodios tipica del retablo.

En el s. XX, el neoplasticismo de Mondrian y Van Doesburg, el
constructivismo de Torres Garcia, la pintura Op y la obra de Andy Warhol son, de
alguna manera, regresos a la composicion tabicada, que se caracteriza por dividir

el espacio bidimensional en registros independientes, pero unitarios.*®

Resulta necesario mencionar que J. Gallego ofrece un estudio general de
la fragmentacion del plano bidimensional, tanto si esta division ocurre dentro del
mismo plano como si se divide fisicamente una obra en varias piezas, ya que
ambas manifestaciones tienen el mismo origen, se puede decir que en el arte
moderno y contemporaneo, las fronteras entre lo que es una composicion
reticulada o tabicada y un poliptico, a menudo desaparecen y sus combinaciones

admiten muchas variantes, como se ejemplifica mediante la siguiente serie de

obras.

Fig.39. Mierda voladora,
Gilbert and George, 1994.
Montaje con fotografias,
253 x 639 cm.

> |bid., p. 69
% bid., p. 71



La figura 39 nos muestra una obra compuesta por una cuadricula de
paneles individuales, colocados uno junto al otro, de manera que la separacion
entre ellos es percibida como una delgada linea negra, es un poliptico que simula
ser una composicion reticulada, ya que los autores no han evidenciado, por medio
de una separacion fisica, que la composicion este realizada en varios paneles, por
lo que el espectador percibe la separacion como lineas negras sobre una
composicidén Unica: la separacion no da preponderancia a un area en particular,
ésta se da de manera regular y perfectamente geométrica, ocasionando con ello la

sensacion de frialdad y distanciamiento.’

A diferencia de la anterior, la figura 40 nos muestra una obra en la que la
division del plano bidimensional, mediante compartimentos, sucede en un mismo
soporte, acentuando el caracter pictografico mediante el manejo de simbolos, y un
sentido narrativo que la acerca al arte primitivo. A cada division del plano
corresponde una figura diferente, los limites de estas figuras invaden los planos
aledafos, esta ambigiedad y el hecho de que las divisiones no sean regulares,
sino de formas y tamanos diferentes, le imprime a la obra calidez, haciendo

evidente su caracter manual.

Rt e e LY

Fig. 40. Los encantados, Adolph Gottlieb, 1945. Oleo sobre lino, 122 x 92.5 cm. Fundacién Adolph

y Esther Gottlieb, Inc., Nueva York.

7 Fabian Chueca y Juan Manuel Ibeas, El arte del siglo XX, México, Plaza & Janés, 1999,
p.159
8 bid., p.174



En la figura 41 se presentan ambas formas de division del plano
bidimensional, es una composicion reticulada en franjas alternas horizontales y
verticales de pintura al 6leo, que cubren tres paneles que han sido unidos para
crear una sola pintura. Las interrupciones son deliberadamente discordantes y

aumentan la sensacién de conflicto entre los paneles desalineados. *°

Fig. 41. Por qué y qué (amarillo),
Sean Scully,

Oleo sobre lienzo, 244 x 305 cm.

Circo dorico (Fig. 42) es una obra en la que su autor se ha valido de
diferentes medios para su creacién, consta de una coleccién aleatoria de recortes
de revistas y materiales que han sido colocados como en un periédico mural, su
disposicion hace pensar en una reticula creada a partir de los recortes y los
retazos de tela, que dividen el espacio en tres grandes areas que a su vez se
subdividen de manera ordenada. Una de las razones de dividir el espacio en una
obra, que en este caso no es estrictamente bidimensional, es el hecho de permitir
gue en una misma obra coexistan diferentes técnicas consideradas generalmente

opuestas. %°

Y bid., p. 419
2 |bid., p. 380



Fig. 42. Circo dérico,

Robert Rauschenberg, 1979.
Diversos medios sobre tablero,
244 x 346 x 66 cm.

Rosalind Krauss escribi6 en 1978 un ensayo?' acerca de la reticula,
considerandola como manifestacion del arte moderno durante el s. XX, al
convertirse en emblema del arte que vuelve la espalda a la naturaleza. Segun
Krauss, la reticula dotada de un nuevo significado emergié de la pintura cubista de
preguerra para hacerse cada vez mas manifiesta, anunciando la voluntad de
silencio del arte moderno, su hostilidad hacia la literatura, la narracién y el
discurso. Reafirma el caracter del arte moderno de dos maneras: espacial y
temporal; en el sentido espacial, la reticula declara la autonomia de la esfera del
arte, ya que su forma allanada, geometrizada y ordenada es antireal y
antimimética, no es resultado de la imitacion, sino de la determinacion estética, asi
declara el caracter autbnomo y autorreferencial del arte. En el sentido temporal, al
“descubrir” la reticula, el cubismo, De Stijl, Mondrian o Malevich desembarcaron

en el presente, declarando la pertenencia al pasado de todo lo demas.

Aungue la reticula proyecta la superficie de la pintura en si misma y este
fundamento remite al materialismo, al decir de R. Krauss, Mondrian y Malevich no
hablan de lienzos, pigmentos, grafito o cualquier tipo de materia: hablan del ser, el
conocimiento y el espiritu. Esta ambivalencia en el sentido de la reticula, su

conexién con la materia por un lado y con el espiritu por el otro, revela la escision

! Rosalind E. Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, Madrid, Alianza
Forma, 1996. p. 23-24



entre materia y espiritu; entre ciencia y filosofia.?> La reticula testimonia que el
artista, ante la necesidad de elegir entre lo sagrado y lo seglar, intenta tomar
partido por ambas y en ese sentido, ésta, posibilita la existencia de una

contradiccién entre los valores de la ciencia y los valores espirituales.*

Al realizar un andlisis estructuralista del éxito de la reticula, Krauss
encuentra que presenta tres aspectos: cuantitativo, relacionado con el numero de
artistas que la han utilizado en el s. XX; cualitativo, ya que se ha convertido en el
medio de expresion de algunas de las principales obras del arte moderno;
ideolégico, ya que es capaz de actuar como emblema de lo moderno en una obra
de arte independientemente de su calidad.

Segun Krauss, las fuentes de la reticula y su contradiccion, sus
fundamentos historicos, se encuentran en la literatura cientifica del s. XIX,
especificamente en los estudios de Optica especializados en la psicologia de los
mecanismos de percepcion de la luz y el color que influyeron en los artistas. Estos
tratados estaban ilustrados con reticulas, entonces, éstas eran una matriz de
conocimiento que en su abstraccibn expresaban una separacion entre la
percepcion y el mundo “real”. La reticula como simbolo de la infraestructura de la
vision se convirtié en un rasgo recurrente en la pintura de los neoimpresionistas:
Seurat, Signac, Cross y Luce, que mientras mas profundizaban en la éptica

fisiologica mas “abstracto” hacian su arte.

La reticula aparece en el arte simbolista —que buscaba no una imitacién de
lo real sino una comprensién metafisica que alentaba diversas interpretaciones -
bajo la forma de ventanas, cuyo interés remite al romanticismo, aunque los
pintores y poetas simbolistas le dieron una direccion moderna. En el caso de
Mallarmé, la ventana era un complejo signo polisémico con el cual proyectar la

“cristalizacion de la realidad del arte”®

*2 |bid., p.26
% Ibid., p. 29
*bid., p. 31



Los listones de las ventanas — la reticula — son el simbolo del arte
simbolista, funcionan como una representacion a multiples niveles, a través de ella
se alude a formas del Ser. Krauss apunta que detras de cada reticula del arte del
s. XX se encuentra una ventana simbolista expuesta a la manera de un tratado de

Optica.

En una lectura centrifuga, la reticula se extiende hacia el infinito en todas
direcciones, presenta la obra como un fragmento cortado de un tejido infinitamente
mayor, forzando el reconocimiento de un mundo mas alla del marco. En la lectura
centripeta, es una representacion de todo lo que separa a la obra de arte del
mundo, es una introyeccion de los limites del mundo en el interior de la obra; es
una proyeccion de lo que hay dentro del marco sobre si mismo, una modalidad de
repeticion cuyo contenido es la naturaleza convencional del propio arte. Una de
sus caracteristicas es su capacidad para servir de modelo de lo antievolutivo, lo

antinarrativo y lo antihistérico.?

% |bid. pp. 33y 37



3.1.2. El uso del poliptico en el grabado.

El exvoto de oro, el retablo, el diptico, el fresco y por Gltimo el cuadro son
adecuaciones del amor a los restos funebres depositarios de sentido religioso. Desde
que la imagen se separ6 de las paredes de la gruta, se unié al hueso, al marfil, al cuerno,
a la piel del animal, materiales que se obtienen con la muerte, el cadaver fue sustancia y
materia prima. La tibia o viscera disecada del santo y martir reclaman el relicario; por lo
tanto el oratorio o el santuario. Asi se pasa, sin que nadie se dé cuenta, del amor a los

huesos al amor del arte; de los restos a la reliquia, y de ésta a la obra de arte.?®

Por poliptico —del griego polyptykhos, poli muchos y ykhos plegable?— se
entiende una pintura o talla en relieve que consta de mas de tres paneles u hojas.
La forma més usual del poliptico era la de un retablo de altar.?® Esta definicién se
aplica también al grabado y la fotografia, extendiéndose en el arte contemporaneo
a obras no estrictamente bidimensionales y ahora mas usuales que el retablo de
un altar (Fig. 43).

Fig. 43. Christian Boltansky, Relicario, 1990. Fotografias, archivadores metalicos,

latas, alambres y ldmparas. 276 x 168 x 92 cm.

?® Régis Debray, Op. cit., p. 26

" Por diptico, del lat. ychus y gr. ykhos, se entiende un cuadro o bajo relieve formado por dos tableros
gue se cierran como las tapas de un libro, diptica tiene también la acepcion de tabla. Triptico del gr.
triptykhos que significa triplicado , plegado en tres, es una pintura , grabado o relieve dividido en igual
forma, libro o tratado que consta de tres partes y tablita para escribir, dividida en tres hojas, de las cuales
las laterales se doblan sobre la del centro y en su acepcién mas simple conjunto de tres elementos.
Microsoft Bookshelf en espafiol.

% Luis Monreal y Tejada y R.G. Haggar, Diccionario de términos de arte, Barcelona, Juventud,
1999, p. 328



Hasta ahora se han considerado las diferentes formas de fragmentacion del
plano bidimensional centrando las diferentes concepciones de este fendmeno en
occidente, sin embargo no podria dejar de mencionarse al grabado y la estampa
japonesa que provocd un impacto notable en los artistas impresionistas y
postimpresionistas. El grabado japonés que utiliza también la division del plano
bidimensional por lo que haremos un breve recuento de sus caracteristicas. Antes
de 1700, casi todo el arte impreso en Jap6n con elementos de Ukiyo-e *’se hacia
en forma de album o libro ilustrado y eran anénimos; fue a mediados del s. XVII
cuando los artistas comenzaron a firmar sus obras. A partir de la segunda mitad
del s. XVIIl y hasta el s. XIX es cuando la difusion del grabado en madera con
temas Ukiyo-e llega a tener un notable auge, los artistas comienzan a ser
conocidos y las obras de los mas famosos (Moronobu, Harunobo, Utamaro, Eishi,
Shunsho, Kuniyoshi, Hiroshige y Hokusai) fueron localizadas y coleccionadas. Las
estampas eran hechas en una sola hoja, pero los temas, muchas veces se

desarrollaban en dipticos, tripticos y polipticos.*

En la primera mitad del s. XIX, hubo un notable apogeo de la estampa
japonesa con la representacion de paisajes, disefiados por Hiroshige y Hokusai,
quienes fueron muy reconocidos dentro y fuera de Japén, al abrirse el pais al
extranjero durante el periodo de la restauracion Meiji, que comprende de 1868 a
1912. Su obra fue conocida en Europa e influyé a los pintores impresionistas y
postimpresionistas: Manet, por ejemplo, pinté en su Olimpia un biombo japonés a
espaldas del personaje.*’En las composiciones de Bonnard y Vuillard,
cuidadosamente reticuladas se aprecia el gusto por la estampa japonesa, rica en

tabicados.

29 Edgardo Ganado Kim “Introduccion al Ukiyo-e”, en catalogo de la exposicion: Ukiyo-e

estampas japonesas, CNA, Museo Carrillo Gil, INBA, 1996. p. 20. Aunque el Ukiyo-e nos
remite, en nuestros dias, a pinturas y estampas con tema de bellas mujeres, actores de teatro o
escenas erdticas, se debe tener en cuenta que el concepto es mas amplio. EI Ukiyo-e fue un
fenémeno social y artistico del periodo Tokugawa o Periodo de Edo, que comprende de 1600 a
1868 en Japon. En los primeros afios del periodo, Ukiyo era una palabra que designaba,
debido a las ideas budistas importadas de China, “mundo de sufrimiento”, derivada de uki,
sufrimientos y yo, mundo. Posteriormente el término adquirié la acepcion de “flotar” que
metaféricamente se entiende como “felicidad”, se traduce como “mundo efimero, fugaz o
transitorio”. A partir de este concepto surgieron varios productos a los que se les anteponia la
palabra Ukiyo como bolsas, paraguas, sombreros, etc.

¥ bid., p. 21
% bid., p. 22



Otro género importante de estampa japonesa, relacionado intimamente
con el Ukiyo-e, fue el Surimono, que era un libro de poemas ilustrado con
grabados referentes al texto y mandado a hacer de manera particular y en edicion
limitada (fig. 44).%?

Fig. 44. Tsukioka Yoshitoshi, escena de una mujer que maté a su enamorado, 1887,
35 X 24 cm.

El periodo Momoyama del arte japonés, entre los siglos XVI y XVII, se
caracteriza por la pintura en biombos y paneles con vigorosos disefios de arboles,
animales, flores, etc., pintados con vivos colores sobre hojas de oro puro, algunas
caracteristicas de este periodo las tomé el Ukiyo-e, como el fondo de oro y los

soportes a manera de biombo.

Al principio del periodo soélo los personajes mas destacados de la vida
politica, social y militar (samurai, présperos comerciantes, cortesanos y daimyos)
fueron quienes mandaron a hacer biombos y paneles con representaciones de
bellas mujeres y escenas de la vida cotidiana y de sus posesiones. Al irse
popularizando las representaciones pintadas, el publico que no podia comprar una
obra original, comenz6 a adquirir estampas que reproducian las escenas de los
Ukiyo-e.*

32 jdem.
% |bid., pp. 17-20



Fig. 45. Kikukawa Eizan, Tres oiran ataviadas con lujosos doucha bajo unos cerezos,
1804-1818, 37 x 25 cm. cada estampa

Los temas mas frecuentes en grabado del Ukiyo-e fueron los Yakusha-e, de
actores de Kabuki; las Bijin-ga, (Fig. 45) de bellas mujeres, y entre los mas
populares y exitosos, estaban los Shunga-e, en los que se representan escenas
erdticas, que también servian como manuales para las cortesanas o como

imagenes para la seduccion.®

La importancia del grabado y la estampa, ya sea, perteneciente a oriente o
de tradicion occidental, se genera debido al interés actual por analizar sus
procesos de creacion y estudiar sus técnicas con un afan renovador, es asi que el
arte contemporaneo ha adoptado algunas férmulas de composicibn cuyos
antecedentes se pueden encontrar en el medio grafico, como aquellas en que se
utiliza el plano de la representacion como una reticula de ventanas en las que se
disponen imagenes y motivos de distinta naturaleza. Desde una interpretacion
clasica, el plano del cuadro quedaba articulado como una narracion fragmentada
en episodios, en los que, en cada uno de ellos, se representaba un fragmento del
conjunto de la realidad (como puede ser la experiencia que nos transmiten desde

los retablos religiosos hasta los libros de cordel y aleluyas).

Visto desde una concepcién moderna, el plano del cuadro se convierte en
un campo interactivo de distintos elementos y fragmentos que completan el todo

de la representacion. Aunque la nocion de collage tiene mucho que ver en esto,

*bid., p. 20



los antecedentes mas cercanos al medio gréafico artistico de estas formas de
composicién, se encuentran en el campo de la ilustracion del libro. Las
ilustraciones, al servir principalmente para documentar, han sido elaboradas con el
fin de abarcar, lo mas detallada y completamente posible, una idea o conjunto de
éstas. La forma de mostrarse sobre la pagina no se ha cefido siempre a las
formulas establecidas en las artes mayores, sino que se han regido por un

principio general de economia.®

Fig. 46. Sin titulo (No somos lo que parecemos), Barbara Krueger, 1988. Serigrafia

fotografica sobre vinilo, 278 x 244 cm. Coleccion particular.

La obra de Krueger (Fig. 46) *° ofrece, mediante lineas rojas y el uso de la
tipografia, una separacion del primer plano del rostro femenino que reafirma el
sentido critico de la imagen, tan caracteristico de la autora. En esta obra, la

superposicion y la fragmentacién son un procedimiento alegérico.

% Juan Martinez Moro, Op. cit., pp. 117-118
% Fabian Chueca y Juan Manuel Ibeas, Op. cit., p. 254



Fig. 47. Diosas del cielo- Acrébatas egipcias, Nancy Spero, 1987. Impresion a mano y

collage sobre papel, 274 x671 cm. Coleccion Particular.

La figura 47%" nos muestra una obra compuesta por 11 paneles verticales,
sobre los cuales han sido pegadas e impresas figuras femeninas, dispuestas en
este formato se asemejan a jeroglificos que aluden al mito y la magia, pero que
plantean una critica a la visibn masculina del cuerpo femenino y su representacién

a traves del tiempo.

Resulta evidente que la historia del poliptico se encuentra vinculada con las
concepciones de la division del plano bidimensional y que se torna valida de
acuerdo al significado que el artista de diferentes épocas y lugares le otorgan para
resaltar el contenido y fines de la imagen representada. Con el advenimiento del
concepto contemporaneo de composicion y presentacion fisica de la obra de arte
es claro que las sutiles fronteras entre todos los conceptos revisados - y que
refieren ya sea a la divisién del plano por registros, ya sea a la reticulacién o al
poliptico- tienden a disolverse y tal vez la reflexion quisquillosa que se daria seria
en el sentido de que se tiende a llamar genéricamente poliptico a toda obra
unitaria que se presenta en modulos separados y tal vez no lo sea en estricto
sentido, pues no siempre en algunas obras que se presentan como tales, se tiene

la posibilidad fisica de plegarla sobre si misma.

¥ |bid., p. 437



3.2. Presentacion de los siete polipticos

La técnica elegida para la realizacion de los siete polipticos monumentales, fue la
xilografia, con métodos ortodoxos o en combinacion con procedimientos de
estampacion propios de la monotipia. Para su manufactura se utilizaron placas de
pino trabajadas a la talla directa. Las placas fueron impresas en tela y papel, en
color y al blanco y negro. Ademas se presenta, a manera de apéndice, una serie

de siete litografias con el mismo tema.

Los pecados de la gula y la lujuria tienen una intima relacion con la
sexualidad, concebida como sintesis de todos los excesos. En las obras
correspondientes a estos pecados, he realizado una simplificacion de los
elementos de la composicidén, en relacion con el relato del pecado original. En
otras ocasiones estos elementos pierden su configuracion y se vuelven
irreconocibles, obedeciendo a un lenguaje mas intimo, en el que no se sigue el
modelo sino la emocion que suscita, en la que se mezcla la vision personal

contemporanea del tema.

En Gula (Fig. 48), el fruto del arbol de la sabiduria, adquiere la forma de
una semilla que estd germinando o ha sido penetrada, el tamafio de la
representacion se ha magnificado y abarca totalmente el primer segmento del
poliptico. Se puede identificar la adquisicibn de conocimiento como un
descubrimiento sexual por parte de Adan y Eva. En el segundo segmento hay una
representacion de Eva, que responde a la estética fragmentaria de la
representacion del cuerpo, y una representaciéon del arbol de la ciencia; elementos
que aluden al origen que este mito de creacion otorga a la humanidad. En el
conjunto que forman los siguientes segmentos del poliptico, hay una
representacion de un paisaje que alude al paraiso perdido, se dividi, en
fragmentos verticales, en un mayor numero de piezas con la intencién de
representar que también es la imagen fragmentada del mundo cuyo dominio y uso
es concedido al la humanidad. En este poliptico cada pieza tiene una relacion
narrativa con las otras y el conjunto suma siete, que es considerado el nimero de

la plenitud, en alusion a la creacion perfecta de Dios antes del pecado original.



Fig. 48. Gula, xilografia impresa sobre manta, 110 x 320 cm., 2003

En Lujuria (Fig. 49) por el contrario, cada segmento es independiente de los
otros. El conjunto se conforma con las distintas visiones de un mismo tema, son
representaciones de procesos bioldgicos del acto sexual, en que se involucran
fluidos y partes de los genitales. Estas formas fragmentadas y magnificadas
pierden su forma original y se presentan como paisajes interiores, como una
metafora de lo organico y primigenio. La relacion entre los diferentes segmentos
no es narrativa y por tanto no guardan proporciones similares ni se presentan

alineadas.

Se utilizo el recurso de plantear la magnificacion de los elementos porque la
percepcion del pecado, como lo concebimos en occidente, involucra un proceso
en que los acontecimientos biol6gicos no pueden reducirse a una sola realidad
material y objetiva; son rebasados por el significado que se les puede dar y este
no es puramente individual, al contrario, siempre depende, en mayor o menor
grado, de las representaciones colectivas que el sujeto encuentra a lo largo de su
vida, por lo que las imagenes de esta pieza tienen el propésito de sugerir que se

extienden en el espacio fuera de los limites de la pieza.



Fig. 49. Lujuria, xilografia impresa sobre pellén, 200 x 170cm, 2003



Fig. 50. Pereza, xilografia impresa sobre papel, 120 x 240cm., 2004

El poliptico Pereza (Fig. 50) es también un paisaje interior, s6lo que este
representa mas un estado mental que un proceso biologico. Hay un rasgo de
humor que se manifiesta en la realizacién formal, esta obra es la mas laboriosa
y la que requiri6 mayor tiempo en su realizacion, debido al proceso casi
mecanico de tallar los centenares de puntos que la conforman. La pereza se
definié como tristeza que fatiga es decir, una tristeza que deprime a tal grado
que suprime la voluntad para actuar, este estado de animo se caracterizaba
por traer consigo inquietud, soledad, inestabilidad y abandono, porque suponia
un alejamiento de Dios. En la obra que se presenta se observa en primer plano
la explosion de una masa negra que se desintegra para dar paso a la luz que
se encuentra detras. La luz y la sombra ocupan casi la misma superficie
porque los seres humanos estamos constituidos de la misma manera. La
imagen esta dividida en cuatro partes, porque cuatro es la cifra del mundo, y
fue concebida como una imagen Unica que se fragmenta para simbolizar la

escision de nuestra vida espiritual.

El poliptico Envidia (Fig. 51) consta de 16 piezas que son representaciones
en diferentes niveles de las ambiciones de la especie humana y la relaciéon con su
entorno, casi siempre marcadas por la pertenencia y el poder. La palabra envidia
viene del vocablo latino invidere que significa ver deficientemente, de manera

torcida, con animo hostil, la envidia es un modo “torcido de mirar”. En la obra que



se presenta se recurrio a diferentes niveles de abstraccion, de tal manera que se
acerca demasiado, en algunos segmentos a un lenguaje casi naturalista. En uno
de los segmentos aparece una mujer que tiene velado el rostro, significando su
incapacidad para ver claramente el entorno que la rodea y que se representa mas
abstractamente porque lo que se mira y se desea se desdibuja progresivamente.
También aparece, en otro segmento, la cabeza de un hombre 0 una mujer de cuya

boca salen una especie de serpientes simbolizando las palabras torcidas.

Fig. 51. Envidia, monotipia a partir de matrices xilograficas impresa sobre papel, 200x 200 cm.,
2004



El poliptico Soberbia (Fig. 52) representa la magnitud de los
procesos bioldgicos de decadencia del cuerpo, en los cuales la intervencion un
organismo diminuto, por ejemplo el virus del sida, hace la diferencia entre la
vida y la muerte, los humanos somos fragiles y mortales: sucumbimos ante
seres diminutos alojados en la sangre. La muerte remite al hombre al problema
crucial de su relacion con el tiempo, representa el fin de una historia individual,
el hombre enfrentado con el pensamiento de su propia muerte tiene la
experiencia de la soledad y la angustia del tiempo que pasa vuelve mas aspero
el deseo de apropiacion. La soberbia tiene su origen en el deseo de apropiarse
de las cualidades y conocimientos de los dioses, para consecuentemente ser

inmortales, no hay nada més alejado de la condicion humana.

En occidente la problematica del tiempo y la muerte no pueden
disociarse de la nocién de pecado, consecuentemente aparecen en la imagen
formas que nos evocan la descomposicion del espiritu y del cuerpo, a la
manera de las naturalezas muertas que tenian la intencién de recordarnos que
todo lo vivo se marchita. En la Edad Media se creia que eran cuatro las formas
cotidianas en que se expresa el orgullo de los arrogantes, por eso razon el
poliptico se fragment6 en cuatro partes, divididas a su vez, en tres.

Fig. 52 Soberbla X|Iograf|a impresa sobre peIIon 180x240 cm., 2003 )



El poliptico Avaricia (Fig. 53) estd compuesto de seis collages en los que
fragmentos saturados de impresiones xilograficas, se superponen a una superficie
plana y lisa de color. La composicion de cada segmento del poliptico esta
organizada de manera racional y geométrica que contrasta con la saturacion y
desorden de los fragmentos impresos arbitrariamente. Los fragmentos saturados
representan el deseo de poseer mas espacio y riquezas; el espacio plano la
imposibilidad de lograrlo y estar libre de pecado, segun los preceptos religiosos,
porque los bienes temporales no pueden ser poseidos simultdneamente por
muchos, por lo cual si un hombre posee en exceso, los otros careceran de ellos.
En uno de los fragmentos aparece una cruz inclinada como una critica a la

perversion de los preceptos en la que han incurrido sus propios creadores.

Fig. 53. Avaricia, xilografia y collage, 300 x 300 cm, 2004



En el poliptico Ira (Fig. 54 y 55), las lineas negras que se proyectan sobre el
espacio blanco, conforman un horizonte vacio que evoca la soledad y el miedo
que provoca la ausencia de lo vivo. Las lineas negras configuran dos formas, muy
parecidas entre si, pero de tamafo diferente, que se enfrentan en el espacio. La
ira provoca la destruccion, en mi vision del mundo contemporaneo, la maxima
expresion de la ira es la guerra. En esta obra aparece, nuevamente, el motivo de
la cruz inclinada porque en la historia de la humanidad han existido siempre
guerras que se tratan de justificar mediante dudosos motivos religiosos. Cabe
recordar que esta enraizada, en la configuracién cultural de las civilizaciones
occidentales actuales, la creencia de que existe una ira justificada: la ira de Dios
ante la infidelidad del pueblo. Siguiendo esta reflexion, en otra version de este
poliptico se encolaron al papel de algoddon hojas de la Biblia y sobre ellas se

imprimieron, con tinta negra y sepia, las placas de madera.

Fig. 54. Ira, xilografia impresa sobre pellén, 186 x 240 cm, 2003



2003

, Xilografia impresa sobre papel de algodén y hojas de Biblia

Ira (fragmento)

Fig. 55.



3.2.1. Serie litogréfica.

Fig. 57. Lujuria 2. Litografia. 23 x 37 cm. 2003



Fig. 58. Gula 1. Litografia. 32 x 20 cm.
2003



Fig. 59. Gula 2. Litografia. 29 x 23 cm.

2003



Ira. Litografia. 20 x 17 cm. 2003

Fig. 60.
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Fig. 61. Avaricia 1. Litografia. 30 x 27 cm.
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Fig. 62. Avaricia 2. Litografia. 30 x 27 cm.
2002



Conclusiones.

Para iniciar estas conclusiones sera de gran ayuda retomar la cita de Paul
Westheim que encabeza el primer capitulo de esta investigacion: Una obra es
monumental cuando a la grandiosidad de la visién corresponde la grandeza de la
configuracion formal ya que resume magnificamente el motivo de estas paginas,
hay que considerar que en realidad el concepto de monumentalidad en relacién al
grabado responde a una serie de condiciones determinadas por la relacion
existente entre la escala tanto fisica como espiritual de la obra y su significado
para el grupo social en el que surge y que condicionara también su permanencia

como simbolo.

Entonces, el tamafio por si mismo no implica ni significa monumentalidad,
es necesario considerar tanto el tema como las implicaciones espirituales en
relacion a la universalidad de los conceptos manejados. Existen temas que por su
significado universal son monumentales, en cambio una obra de gran escala o
tamafio que conmemora un acontecimiento privado, sin connotaciones culturales o

arquetipicas para una civilizacién, no se puede adjetivar como monumental.

Es conveniente resaltar que la disciplina del grabado contiene en su
produccién la posibilidad de asumir una de las caracteristicas que definen el
concepto de monumentalidad o dimensibn monumental, como lo menciona de
forma esclarecedora el investigador Martinez Moro, ya que la relacibn que se
entabla entre lo publico y lo privado tiene su paralelo con la secuencia que se
establece entre grabado y estampacion, entre una prueba que ejecuta el artista y
la multiplicacion seriada de ésta. Puede decirse que entre estos dos momentos se
verifica una diferencia de escala: mediante la multiplicacién y la difusion de la
estampa, con lo que desaparece el caracter de obra Unica y adquiere escala

monumental.

El caso que ejemplifica magnificamente el concepto de monumental en
relacion al grabado es José Guadalupe Posada porque sus estampas se
distribuian entre el pueblo, y su contenido pasaba a formar parte del dominio

publico, es decir, sus imagenes reflejaban la naciente identidad nacional y al
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mismo tiempo contribuyeron a inaugurar una nueva estética. Su obra se ha
mantenido vigente hasta nuestros dias y ha sido masificada mundialmente por lo
gue puede decirse que estas caracteristicas son las que permiten adjetivar su

obra como monumental.

Como se advierte entonces la monumentalidad no tiene que ver con el
tamafo fisico de la obra sino con consideraciones de significado ya sea en un
sentido arquetipico, cultural o personal. Sin embargo debemos mencionar lo que
se ha dado en llamar grabado monumental, en su acepcion mas extendida y
convencional, se refiere al tamafio de los trabajos que, creados para ser vistos a
una distancia que no es la acostumbrada, que desbordan su formato habitual y
rebasan el tamafio humano. Sin embargo, como ya se sefial6, dicho formato por si
mismo no expresa monumentalidad: ésta no es producto de técnicas de

composicién o de las extravagancias formales, sino de significados latentes.

Paralelamente podemos argumentar que un artista dedicado a realizar
grabados que rebasan la medida convencional de la platina de cualquier térculo, el
uso de la division del plano bidimensional y la subsecuente division en médulos de
la placa grabada para ser impresa en partes, no solo es una forma de superar una
limitante técnica, es una forma de composicion que plantea un significado de

acuerdo con los planteamientos del artista.

Histéricamente la fragmentacion del plano bidimensional responde a la
intencién de narrar episodios del mismo relato o bien a separar los signos
caligraficos de las imagenes, lo que culmin6 en dos grandes vertientes que fueron
por un lado el desarrollo de la pintura mural incluyendo al retablo, y por otro el
desarrollo del libro, desde el manuscrito hasta el libro multiplicado gracias a la

imprenta, con el consecuente desarrollo del grabado en sus diferentes técnicas.

En el s. XX, la division del plano bidimensional como manifestacion del arte
moderno se convierte en emblema del arte que vuelve la espalda a la naturaleza,
desde la pintura cubista hasta la pintura abstracta se hace evidente la voluntad de
reafirmar la autonomia del arte y su necesidad de desembarcar en el presente. Al

decir de R. Krauss, Mondrian y Malevich no hablan de lienzos, pigmentos, grafito o
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cualquier tipo de materia: hablan del ser, el conocimiento y el espiritu. Esta
ambivalencia en el sentido de la reticula, su conexion con la materia por un lado y
con el espiritu por el otro, revela la escisién entre materia y espiritu; entre ciencia y
filosofia. La reticula testimonia que el artista, ante la necesidad de elegir entre lo
sagrado y lo seglar, intenta tomar partido por ambas y posibilita la existencia de

una contradiccion entre los valores de la ciencia y los valores espirituales.

Ademas de las anteriores consideraciones conceptuales y con profundos
significados en el arte moderno, se encuentran consideraciones formales y de
composicion que impactan de forma novedosa: Las imagenes reticuladas o
divididas de manera regular se extienden hacia el infinito en todas direcciones,
presentando la obra como un fragmento cortado de un tejido infinitamente mayor,
forzando el reconocimiento de un mundo mas alla del marco. Como se analiz6 en
el capitulo correspondiente a este tema, el arte contemporaneo se sirve también
de la division del plano con su determinaciéon de utilizar la repeticion y el modulo

como portador de significados propios de las manifestaciones artisticas actuales.

La nocion de poliptico se encuentra conceptualmente vinculada con las
diferentes concepciones de la division del plano bidimensional, aunque se impone
aclarar que actualmente se utiliza, de manera generalizada, como un término que
indica una condicibn meramente formal, es decir, que una obra unitaria y
bidimensional se encuentra dividida en médulos separados, aunque en estricto
sentido y de acuerdo con el uso que tenia en el pasado, los polipticos poseian
como caracteristica principal que se podian plegar y pues no siempre en algunas
obras que se presentan como tales, se tiene la posibilidad fisica de plegarlas

sobre si mismas.

Por otra parte la nocién se torna valida con el advenimiento del concepto
contemporaneo de composicién y presentacion fisica de la obra de arte en la que
es claro que las sutiles fronteras entre todos los conceptos revisados - y que
refieren ya sea a la division del plano por registros, ya sea a la reticulacion o al

poliptico- tienden a disolverse.
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Queda como ultimo punto de estas conclusiones, explicar el sentido
monumental del tema elegido en esta investigacion — los siete pecados capitales-
y para estos fines me serviré de la relacion que existe entre lo monumental y lo
urbano, no solamente por el espacio fisico que estas pueden tener, sino en el
significado implicito que el monumento tiene para el grupo social como un centro
orientador que encierra un sistema de valores. EI monumento constituye un
elemento publico que permite, al igual que en la experiencia sagrada, la

recreacion y fijacion de modelos ejemplares de las actividades humanas.

También la elaboracion y pronunciacion de los siete pecados capitales, y su
consecuente sentido de ordenacion social, por parte de los Padres de la Iglesia,
constituye un intento por cumplir con un asunto por demas relevante para la
cristiandad que es la salvacién del hombre, a través de la contencién del pecado y
la redencién del pecado original. Se entendera esta tarea como un aparato
regulador de enorme magnitud cuyas consecuencias son evidentes en la mayor

parte de occidente.

La propuesta plastica que forma parte de esta investigacion se orienta
hacia la representacion psicoldgica del tema y apela a la percepcion de simbolos
gue forman parte del bagaje artistico y cultural del arte moderno y contemporaneo.
Considero la obra presentada como heredera del surrealismo signico y del
expresionismo abstracto. La imagen abstracta juega un papel importante en el
desarrollo de este trabajo pues refleja, a partir de su capacidad de representar lo
imperceptible, la necesidad casi natural —individual o social- de recurrir a simbolos
con los cuales poner en primer plano las relaciones entre las distintas partes que
componen un fendmeno antes que la mera mimesis detallista de sus partes por lo
que puede decirse que este tipo de imagen, y su contenido simbolico, ponen de
relieve cierto “esqueleto estructural” fundamental en la definicién de los distintos
elementos que integran dicho fenbmeno y que, en un plano mas amplio,
constituyen gran parte de la produccion plastica de todo grupo social, incluidos los

MAas primitivos .
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