Oo26 |

Universidad Nacional Auténoma de México
Escuela Nacional de Artes Plasticas
Division de Estudios de Posgrado

.,‘«u- wm uwuu‘ g
e ;- A Y0

)

E

La Busqueda de
Representacion de lo Sagrado

Andlisis simbélico y reflexiones sobre una propuesta plastica
personal

Tesis para obtener ¢l grado de Maestria en Artes Visuales
(Orientacién Pintura)

Maria del Carmen )_Qa_rg!l’(_),Amcha_

México, 1997

TESIS CON
FATLA DE ORIGEN



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

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

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

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

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



o2&
“=r%

Universidad Nacional Auténoma de México
Escuela Nacional de Artes Plasticas .
Division de Estudios de Posgrado - =

La Busqueda de
Representacion de lo Sagrado

Anflisis simbélico y reflexiones sobre una propuesta pliastica
personal

Tesis para obtener ¢l grado de Maestria en Artes Visuales
(Orientacion Pinturs)

Maria del Carmen Carrillo Arocha

México, 1997



INDICE

INTRODUCCION 2
I.- EL SIMBOLO. METODO DE ANALISIS................... -6
II.- ANALISIS DE LA OBRA 12
A.-Antecedentes 12
B.-Virgenes y Guardiian . 20
C.- Durmientes 29
D.- Erala tierra la figura de un juego. 33
E.-SerieViaCrucis 35
F.-SerieEstandartes. caaveec . ; 37
G.- SerieRetablos o 42
CONCLUSIONES 46
A PENDICE: Propuesta museografica 50
53

BIBLIOGRAFIA



N

INTRODUCCION

En estas Ifneas buscaré destacar las categorias que  caracterizan
a la propuesta que he desarrollado ¢en ¢l transcurso de los anos 1995-96, ¢en
México D.F, entendiendo que el lenguaje plastico de un artista, para llegar a
generar una  sintaxis personal, debe guardar una coherencia y una
continuidad que permita identificar un estilo, asit como aclarar las influencias
que lo han determinado.

Se realizard un anidlisis de la obra a partir de los clementos
formales ¥y simbolicos que la conforman, como una manera de reflexionar
sobre el lenguaje  visual que hasta ahora he desarrollado y de generar un
cuerpo teérico que brote de la propuesta misma y que dicte las pautas para
su ulterior desarrollo, buscando contenidos mis alla de lo formal. Esta
investigacién cumple, por tanto, con una fase necesaria del proceso creativo:
pensar y reflexionar sobre lo creado, lo cual supone toparse con los siempre
inciertos problemas: (Cudles son las cualidades de la propuesta que
permiten generar un puente comunicativo entre la obra y ¢l espectador?,
¢Se lograra a través de ella generar algo mas que un placer estético?, [Qué
inquietudes removera en cl espectador?, ;Qué pensamientos?. Lejos de
responder con certeza estas cuestiones que dependen de multiples factores,
lo que se pretende es justificar una etapa de la produccién visual, a partir de

un proceso autoevaluativo que viene dado por el aniilisis planteado.}

1 Es importante aclarar en eate punto que ae trata de sacar a la luz la intencién del autor
(intento auctoris) definido por Umberto Eco en su libro “Los Limites de la Interpretacion™, p.29
y siguientes. También es importante aclarar que las intenciones del autor, mi persona, a veces
no coinciden con las intenciones inicinles dado por un conjunto de situaciones que se dan en el
proceso creativo, por lo que he tenido que leer la obra también a la luz de su funcionamiento
intrinseco, en virtud del manejo de los simbolos, los cuales no son propios a mi persona, aunque
ia libre interpretacién de los mismos por parte del autor estén presente a lo largo del analisis.

No obstante, lo mas importante es que se plantea una lectura, entre otras tantas, a partir de mi
propia interpretacion.
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En este proceso de produccion y reflexion partimos de nuestros

propios valores ¢ ideas modeladas por 1a cultura, abriendo asi ¢l marco de
nuestras propias motivaciones=. Mas de las veces el trabajo pliistico que he
realizado viene motivado por la intuicion, el sentimicento, la basqueda de una
depuraciion téenica, expericencias personales, donde =e dejan colar ciertos
aspectos intimos que develan nuestros procesos internos. como el
enfrentamicnto a la mucerte, Ia conciencia de la fragilidad del existir, ¢l anhelo
de reconstruir o recuperar ¢l paraiso edénico, todo lo cual me ha Hlevado a
plantear el quehacer plistico como una busqueda de  estas verdades. Todos
€5L03 aspectos estian insertos en nuestra propia concepeion de! mundo,
siempre latente, miis no afloran de manera consciente a2 menos que nos
preparemos para ello. lo cual supone profundizar en nuestra propia creacion
imaginaria, buscar los antecedentes, indagar ¢n nuestros procesos internos,
en los referentes culturales (universales y locales). De ahi que emprenda este
estudio, que como fase del proceso creativo =e inserta en lo fenomenoldgico. es
decir en la “vuelta a las cosas mismas™, que en este caso seria la descripeién
del objeto artistico, del proceso para descubrir la estructura, ¢l concepto y las
categorias o describir el objeto para elevarse a las esencias.? En este sentido,
la obra como objeto o hecho creativo es su propio plano de referencia.

Esta orientacion metodologica de anilisis de forma y contenidos
simbdlicos, responde a que son los componentes a través de los cuales he
podido expresar ¢l problema especifico que me inquicta: lo sagrado y la
dialéctica sacro-profana propia a la sociedad contemporinea.3 En lineas

generales, la propuesta se ha basado ¢n ¢l manejo y manipulaciéon de cédigos

2 Ricardo Guerra ,"Filosofia y fin de siglo™, p 53
3 “E] fenémeno religioso aparece en el momento en que se establece una distincién entre lo
sagrado y lo profano, ¥y lo sagrado siempre implica cierta sensuacién de trascendencia.” D Allen,

Mircea Eliade y el fenémeno religioso™, p.105 " Lo sagrado es lo que se opone a lo profano, se
excluyen mutuamente”, lbid p. 109
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visuales y simbolos inherentes a la cultura como lo son la imagineria popular,

1os jucgos v la iconografina ¥ los simbolos propios del cristianismo. Su
ejecucion se a hecho a traves de diversos medios o téenicas: obra pictérica.,
grifica y ensamblaje. que me han abierto caminos para la interpretacion del
tema. posibilidades de reflexion e interpretacion, pues cada medio, téenica o
material, determina un discurso o profundiza ¢n ¢l mismo. Desco buscar
cudles son los puntos de encuentros, las constantes, y cudles son sus
divergencias o como se expresa a través de medios diversos la misma
temaitica, sin por c¢llo llegar a privilegiar una técnica, material o medio sobre
laotra. La intencion ha sido erear un discurso donde los elementos formales
adquieran significaciones. y donde el simbolo se conjugue con la forma.

En el desarrollo de 1a propuesta ha privado la experimentacién
plastica entendida como ¢l uso, manejo y manipulacién de cédigos visuales y
simbolos, incluyendo el estudio de las posibilidades técnicas de
representacion formal. que permitan generar un discurso pldstico-visual
abierto a las posibilidades de interpretacién y reinterpretacion de los mismos,
donde los simbolos pueden o no ser descontextualizados para adquirir nuevas
significaciones en virtud de sus muiltiples posibilidades combinatorias.

El andlisis de este proceso creativo estarda matizado por mi
subjetividad, pues viene acompanado de la vision del mundo que de alguna
manera lo condiciona, explorando los contenidos implicitos en la temidtica de
lo sagrado. No obstante, sc¢ formulard un breve marco tedrico metodolégico
que dictara las reglas del juego: concepto de simbolo, =su interpretacion y su
interaccién componentes formales.(Capitulo I)

En scgunda parte se llevara a cabo el anilisis formal y simbélico
de la propuesta. Se realizara el anilisis de cuatro serie de trabajos que tienen

en comun la temaitica de lo sagrado pero variables en su tratamiento:
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técnico: La serie Virgenes, Guardidin y Durmientes, obras de gran formato

recalizadas en o6leo sobre telas: Ia serie rcetablos altares y oratorios,

ensamblajes de estructuras modulares realizados en medio mixto  sobre
madera; serie estandartes realizados en técnica serigrafica sobre papel
amate (157 x 60) y la serie via crucis, medio mixto sobre amate( 60 x40 cm..);
mismos que fucron presentados en una exposicion titulada: “Juegos, rituales
y devociones....”

Es importante acotar que dentro de este andlisis me remitiré a los
antecedentes, la obra anterior a la propuesta realizada en México (1990-94),
como una manera de identificar constantes, puntos de ruptura, asf como
transiciones y continuidad estilistica entra una etapa y otra .



(&)
I. EL SIMBOLO. METODO DE ANALISIS

n veerdad bien poca connt 2 KL simbolo no es una
5 Ve sabpias, aunque tambien sea eso K

“De ser concepto o metatora ol simbaolo ser
manera mas hermosa o maa poctica de dear fas ¢

simbolo ea ol fundamento de todo cuanto es Fa laodea cn su sentido organaro, ¢l arquetipo o
forma primigenia que vincula o] existie con el Ser Por el aomodo de puente el ser se manifiesta
a 8l masmo crean un lenguage anventa los mundos, juega, sufre. cambia, nace ¥ muere Pues
precisamente por ol simbaolo fa existeoncia v la realid nd degan e tener su urania sobre Lo ment.
Las ideas-tfuerza, griabadas desde Ja antiguedad on L paodra v Lo madern, cantadas v dichas on
mitos con nspirada gracia, v oescensticadas en ol drama perpetuo de la naturaleza v la vida,

operan ¢n nosotros un retorno, una reubrcacion en lo atemporal anterior al tempo ™

Si asumimos quce ¢l arte, en particular la pintura o las artes
visuales, e¢s un lenguajed estamos asumicendo que ellas Hevan implicita una
serie de convenciones que permiten la relacion obra espectador
estableciéndose un puente comunicacional. En mi obra esta relacion se ha
pretendido lograr a través del tratamiento formal (¢creacion de atmosferas,
carga matérica. color , composicion) y ¢l uso de simbolos, especificamente los
religiosos; ambos componentes van de la mano en la propuesta.
determinando sus valores intrinsecos.

Se intentara buscar lo que revelan los simbolos entendiendo que
este revelar es una instancia comunicacional. Se trata del lenguaje de los
simbolos, donde las palabras del lenguaje articulado seran indispensables
para sugerir el sentido o los sentidos del simbolo, pero son incapaces de
expresarlos en todo su valor.

Si se asume que lo anterior es una caracteristica general de la del
trabajo creativo hasta ahora realizado, lo cual es una suposicién previa al
analisis, seria propicio identificar al significado de simbolo como germen de

una comunicacién, que no necesariamente tiene que ser comprendido pero si

4 .J. Olives Puig, Prélogo del “Diccionario de los Simbolos “ |, J. Chevalier, p.9 y 10.

8 Asumiremos el lenguaje como no sélo como un sistema de signos que expresan ideas(Pierre
Guirad, “La semiologia™, p.7) sino como todo sistema de signos o simbolos que expresan ideas
aunque estas no puedan ser traducidas al lenguaje articulado de las palabras, que es el caso de
los simbolos, pero que también establecen una comunicacién
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sentido, e ir delimitando las pautas metodolagicas para abordar ol andlisis.

Se trata de una comunicacion no verbal que se vale del recurso de
las formas para presentarse; que no tiene traduccion literal dada por su
propia naturaleza  indescifrable, indefinible, sin significado obvio o
convencional, como e¢s ¢l caso del signo. Siempre queda la duda, la
incertidumbre: “(..) una palabra o una imagen es simbolica cuando presenta
algo mas que =u =ignificado inmediato » obvio. Ticne un aspecto
<inconsciente> mis amplio que nunca csti definido con precision o
completamente explicado. Ni =e pucde experar definirlo o explicarlo. Cuando
la mente explora el simbolo, s¢ ve llevada a ideas que yacen mas alla del
alcance de la razon™¢ | La definicion de C. Jung, resume oen este sentido la
naturaleza del simbolo.

No obstante es Mircea Eliade quien especifica lo que <revelan> los
simbolos y sus funciones, asumiendo los simbolos de caridcter religioso: *1.°
Los simbolos son capaces de revelar una modalidad de 1o real o una
estructura del mundo no evidente en ¢l plano de la experiencia inmediata.(...).
2.° Una caracteristica general del simbolismo  es su multivalencia, su
capacidad de¢ expresar simultincamente varias significaciones cuya
solidaridad no es evidente en el campo de la experiencia inmediata. 3.° (...) el
simbolo es susceptible de revelar una perspectiva en el cual las realidades
heterogéneas se dejan articular en un conjunto o incluso se integran a un
sistema. Dicho de otro modo: ¢l simbolo religioso permite al hombre descubrir
una cierta unidad del mundo y, al mismo tiecmpo, conocer su destino como
parte integrante del mundo. 4° (...) su capacidad para expresar situaciones
paraddéjicas o ciertas estructuras dc la realidad ultima que son imposible de

expresar de otro modo (el paso de lo sagrado a lo profano, la coincidencia de

6 Carl G Jung, El Hombre y sua simbolos™, p 20
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-2 Por ultimo ¢= preciso subrayar ¢l valor existencial del

los opuestos) .
simbolismo religioso, ¢s decir ¢f hecho de que un simbolo =e refiere siecmpre a
una realidad o a una situacion que compromete a la existencin humana™.”

El trabajo simbolico ¢n mi obra no nace de la compresion de los
simbolos mancjados dentro de ésta sino de distrutar del vivido =imbolismo de
una sociedad, en exte caso la latinoamericana. on especial la mexicana y la
venczolana. mi pais de origen. Los simbolos no =¢ me han presentado do
manera transparentes, he tenido que dilucidarlos como necesaria tarea de
compresion y autocompresion, por formar parte de mi t rabajo profesional. El
haber vivido los simbolos v ¢l descifrarlos,  implica una apertura hacia el
espiritu vy finalmente un acceso a lo universal: implica también una
compresion del mundo, del cosmos. ¢l cual se revela a través de simbolos o 1o
traducimos a =imbolos a través del arte; en este intercambio nos sentimos
parte integrante del cosmos.  El trabajo creativo se ha orientado ¢n este
sentido, pues me ha =ervido como asidero para buscar otros valores mis
trascendentes ante la inmediatez de la cotidianidad de hoy: enfrentindome a
la paradoja de que en ¢l mundo profano sc esconde la esencia de lo sagrado, ¥y
detris de déste palpita su contrario. En esta paradoja o dialéctica sacro-
profana que e¢n la vida contemporinea se ve en la secularizacién de los
simbolos. rescatando en este proceso la sacralitud inherente a la condicién
del ser humano: el sexo, la risa, ol goce ludico.

Los simbolos que anidan en el interior se relacionan con los que a
mi paso veo en el sincrético simbolismo de esta sociedad, encontrando
resonancias por sus valores universales. Estas resonancias las explico a
través de la experiencia y del sentimiento. En este sentido, la produccién

visual se ha nutrido de ese intercambio cultural que se ha dado en Meéxico;

7 Mircea Eliade, “Mefistofeles ¥ el androgino”™,p 260 y siguientes
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cultura sincrética, donde el pasado y ¢l presente se viven ¢en un mismo
cspacio-tiempo, donde unos dioses fucron asimilados por otros, los de la
cultura dominante, donde ¢l corazon sangrante del azteca, que garantizaba el
diario brillo del sol cada manana, es sustituido por el cuerpo y la sangre de un
solo hombre: Cristo. E=te drama es uno de lox pilares sobre los que se erige
la religiosidad occidental, de ahi que =s¢ ¢ncuentren resonancias en el
sincretismo religioso propio de la mexicanidad: de ahi también que estas
resonancias se trasladen a la obra y comulguen con determinadas
experiencias personales, todo gracias a la libre manipulacion del simbolo. y a
otras libertades que me permito en el acto creativo.

Sin animo de caer on lo personalista o autobiogridficu que pueda
llegar ha ser ¢l trabajo plastico realizado, lo que he podido descubrir es la
dimension comunicacional del simbolo de una manera empirica, acto que se
da cuando me invade la imagen y la tlevo a la tela, donde drenan todo tipo de
vivencias, experiencias personales y sentimicentox , pues estas se nos
revelan: encontrando en ellas resonancias y contradicciones. En este sentido
pretendo revalorizar a la intuiciéon como recurso del acto creativo, pues
devela contenidos psiquicos que extraidos de la cotidianidad o expulsados del
Ser ticnen una rigueza que se expresa en las imdgenes de nuestra propia
fantasia.

Se trata de una comunicacién de Ser a Ser: “El pensar simbdélico
(...) es consustancial al ser humano: precede al lenguaje y a la razén
discursiva. El simbolo revela ciertos aspectos de la realidad-los mas
profundos- que se niegan a cualquier otro tipo de conocimiento. Imagenes,
simbolos y mitos, no son creaciones irrecsponsable de la psiquis; responden a

una necesidad y llenan una funcién: dejar al desnudo las modalidades mads
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secretas del ser™s

En este sentido la expresion a través del simbolo corre el riesgo de
expulsar contenidos interiores que  se exteriorizan cuando aun no estamos
preparados para ello, abriendo conflictos internos dificiles de controlar. Es la
prucba del laberinto: ¢l conocer los dioses y demonios que anidan ¢n nuestro
Ser. Nietzshe dice: “hay que tener cuidado cuando se expulsan los demonios
puces podemos expulsar lo mejor que hay en nosotros™ . Quizis con esta
aseveracion y a partir del manejo de lo simbdlico  tengamos que revisar
nuestra responsabilidad como productores visuales, pues nos toca descubrir,
o al menos intuir los procesos internos que estumos desatando, ya no en
nosotros sino en el otro.

El an:ilisis de los simbolos no se soluciona con la simple hojeada a
un diccionario donde esté sistematizada la informaciéon de =us distintas
acepciones o valoraciones universales y particulares, pues se trata, como lo
afirma J.Chevalierio de un término que por naturaleza escapa a toda
definicién. Pero es posible. a la luz de las referencias universales locales y
personales, ¢l estudio de los mitos e identificar a qué corresponden
determinados simbolos, y asi ir estructurando el analisis.

Para abordar ¢l anilisis de la propuesta, que se hara pieza por
pieza, nos basaremos ¢n un método que parte de lo formal (descripecién de
elementos tales como composiciéon, materia, color, linea, textura, etc.) y
accede al plano de lo simbdélico, buscando puntos de encuentros entre uno y
otro; sobre todo cuando los clementos formales adquieren connotaciones
simbolicas especificas dentro del marco de representacién visual; pues

ambos c¢lementos. lo formal y lo simbélico, se ven afectados en su

8 Mircea Eliade, “Im:igencs y Simboelos™, p 12 Ed. Taurus 3 3ra ed. Madrid, 1979. 194 pp.
9 F. Nietzsche (1883-84),. “Asi hablé Zaratrustra™, Ed. Atalaya, Barcelona ,1993
10 .J. Chevalier, ob. cit., p 16
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significacion ol uno por ¢l otro. El andlisis de los simbolos mancjados on la
obra se¢ hara a partir de referentes universales, locales, asociados a la

realidad latinoamcoricana, en especial los contenidos implicitos on ol
simbolismo mexicano ¥ venezolano (referencias espaciales y culturales de
donde broto la  propucsta) Ly los personales, que vienen dados por las

connotaciones de los simbolos ¢n mi persona, ¥ el procesamicento de estos a

travdis del trabajo plastico.
El andlisis de lo simbdolico lleva implicita una serie de dificultades

dadas por la naturaleza del mismo: un =olo <imbolo puede tener una cantidad

variada de acepceiones | diferentes y andlogas, en este caso se tratara de

buscar las =significaciones acordes con las intenciones de la obra v

recurricndo en algunos casos a la libre asociacion de los simbolos; esto no
siggnifica reducir el valor del simbolo a un denominador comun, =ino de
descubrir su logica a través de comparar ¥y confrontar los simbolos.

En este sentido, =¢ partira de una logica simbélica, pues ¢l vinculo
de los simbolos no responde a una logica conceptual, ni se cihe a ningun
procedimiento de argumentacion racional: “La légica de los simbolos se funda
en la percepcion de una relacion entre dos términos o dos series de términos
que escapan, como hemos visto, a toda clasificacion cientifica. Si empleamos
la palabra <logica de los simbolos>, es solamente para afirmar que existen
vinculos o conexiones en el interior de los simbolos, y que se forman cadenas

de simbolos(...)"11.  En ¢l caso de la propuesta a analizar se presentan

cadenas del tipo madre-diosas-virgenes-fertilidad-luna- ciclos lunares-

feminidad.

11 1bid., p. 34.
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II.- ANALISIS DE LA OBRA

A.- Antecedentes.

Desde principios de la década de 1990, en mi obra era notoria la

presencia del mancjo =imbolico a través dol juguete infantil, ¢l barco, la
bicicleta v ¢l avion que on su tratamiento fueron adquiriendo una doble
connotacion: la ladica y la bélica. La serie fue denominada Artefactos

Liadicos, pucs estos clementos figurativeos son exorcizados de

su
funcionalidad de jucgo a traveés de la

composicion dibujistica, la carga
matérica y la creacion de atmosferas apocalipticas (trazo desordenado,

aviones en caida), la presencia de dos planos predominantes que generan

tensiones entre ¢l afuera y ¢l adentro, en composiciones tipos

ventanales(recuadros dentro de recuandros) | situacioén que =¢ acentuara con
el uso del collage. Otros ¢clementos son la ventana, el alumbrado, 1a luna-sel,

ubicados sobre fondos dindamicos dados por el entramado de lincas que se

cortan, curvan, entrelazan en diversas direcciones transmitiecndo dinamismo
a los elementos figurativos que  se refuerzan al ser delincados y pintados con
ese tipo de linea color. A su vez estamos ante dos tiempos que convergen en
la urbe: el tiempo lineal y continuo a que nos somete ¢l maquinismo y el
tiempo ciclico propios de las revoluciones de las estrellas y los planetas, a los
cuales estamos sometidos a pesar de querer ignorarles. El dia y la noche, la
1luvia y la sequia, etc.,

aun se imponen como puentes entre ¢l hombre de la
ciudad y el cosmos.

En términos generales tanto avionmesl2 como bicicletas

necesitan para mantener el equilibrio una traccién que los lance hacia

12 “Aviones cruzando el cielo revelan fuerzas espirituales, potencias césmicas percibidas en
nuestros espacio psiquico y liberindose. En el clemente ngua, semejantes fuerzas vivas son los
peces.(...) Bombardeo por avién: de los segundos planos psiquicos surgen aviones amenazantes
Lo inconsciente ataca para que no se olvide su potencia. La accién simbolizara la tendencias de
lo inconsciente a liberarse de las coerciones del medio, una voluntad de liberacién™.(Ibid, p 161)
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adelante, sustentando asi un movimicnto que contraviene las leyes de la
aravedad. Estamos por tanto ante una lucha individual por seguir hacia
adelante por lograr ¢l equilibrio entre el atras y ¢l adelante, el abajo v ¢l
arriba, ¢l pasado y ¢l futuro, ¢l exterior y ¢l interior. Artefactos que son
manejados individualmente para liberarse gozosamente de las leyves fisicas,
sus movimicentos son por tanto metiforas de la liberacion de la humanidad
sobre las limitaciones biologicas que nos impone nuestra condicion material,
pues somos lentos ante nuestros propios retos  y sentimos la necesidad de
crear protesis o prolongaciones de nuestro cucrpo  para superar nuestros
propios anhelos, nuestros propias limitaciones impuestas. La bicicleta en su
estructura unifica elementos tecnolégicos como la rueda en una nueva
relacion a través de la transmision, sin por ello perder el simbolismo solar
propio de las ruedas como un centro movil dador de vida, Estamos asi ante el
gozo del volar o rodar expresiindose a través de cllos la dimension ladica
como una via de reencuentro que s¢ manifiesta en el caos figurativo logrado a
través del ritmo que envucelve a estos objetos.

En estas lineas se e¢specifica ¢l sentido simbdélico del vuelo del
avién bombardero, como expresion de un anhelo de liberacién de lo reprimido,
1o cual coincide con los procesos creativos que s¢ estaban despertando en mi,
pues por primera vez asumia la vocacién de artista con disciplina y
rigurosidad a través de talleres y discusiones sobre lo creado. Los barcos
podrian expresar cl triansito que se estaba dando en términos personales ante
la actitud creativa, no ya como algo ajeno sino como un destino y un sentido
al cual no es ficil de acceder, lo cual se expresa metaféricamente en la
travesia tormentosa de los navios, que domina en toda esta serie en la que el

barco senalaria la seguridad que da este reencuentro conmigo misma a pesar

de los ataques, temores y dudas, que sc despertaban a medida que me



14
adentraba por csa senda. Recuerdo que ¢l barco dentro del marco cultural

occidental y cristiano  =e vincula al arca de Nodé, que es un simbolo de
seguridad vy, en e=te caxo. a la travesia por reencontrar un nuevo mundo,
renacido, donde =e establece un nuevo pacto con la divinidad., ¢n este caso
=era larcalizacion creativade una vida.

Un hecho notable ¢x que en esta serie ¢l barco nunca es abatido
por los ataques de los aviones, sicmpre =¢ mantiene flotando apaciblemente
sobre ¢l tormentoso Ocdéano: lo cual considero como una traduccion del
reencuentro que se¢ estia dando con una vocacion anhelada ¥ nunca olvidada,
mas si pospuesta por temoroes.

Dentro de esta temdatica ladica se empieza a prefigurar la direccion
que asumira la propucsta al irse en una direccion sacra. No olvidemos que
tanto la rueda ( de la bicicleta) como el corazon son centros generadores de
movimicnto y que su accion cs transformada. Asi la circularidad de la rueda
¥y su movimicnto lineal, se transforma a través del corazoén, elemento
presnete en la =ecrie realizada en méxico, en un movimiento de expansién y
extension de flujos y reflujos liquidos .

El sagrado corazdn fusionado con una estructura circular similar
a una ruceda de bicicleta se presenté en un cuadro que realicé antes de partir
a México, titulada “Maria de Sagrado Corazén de Jesus”, primera obra
que realicé con la técenica del 6leo sobre tela, 1a hgjilla de oro y el collage. En
este caso el elemento ladico de la rueda y su rayos devela su rango simbélico
¥ sacro, vinculado a la iluminacién espiritual. Estamos en esta pieza ante
una virgen con un estructura compositiva de icono, por la quietud hiersdtica y
la centralidad figurativa, estado que es roto por ¢l movimiento de la mano

que toma entre sus dedos ¢l Sagrado Corazén de Jesuas, que se conjuga con
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un cuchillo en forma de cruz, debajo del cual s¢ encuentra un grialls
Esta quictud que responde a la inmovilidad propia del iluminado o de quien
vive en funcion de su universo espiritual, pues ¢l es su propio centro, ritmo
que contrasta con ¢l dinamismo de los fondos que representa la realidad
externa en su constante devenir, Esta virgen en particular esta influenciada
por el clima plistico que se vivia en Venczucela, recién se inauguraba una
exposicion que unian a diversos artistas contemporiancos ¢n torno al tema de
las Virgenes de la Contemporancidad. 14

Interesa destacar de estas series previas a la propuesta
desarrollada en la Academia San Carlos, como en ella se transfiguran
elementos que ya estaban presentes y se reubican ¢en un nuevo contexto, y
como la tem:itica plistica que venia desarrollando se hacia eco de procesos
internos que estaban aclarindose: el asumir la vocacion de artista como un
destino: donde la forma, ¢l color y los simbolos manejados establecen la
vinculaciéon directa con un reencucentro, que sin embargo no pueden desligarse
dcl contexto socio-politico que rodeé a Venezuela hace unos anos,
caracterizada por una total inestabilidad politica que degeneré en una
rebelion civica y dos golpes de estado. Estos hechos enfrentaron a los

venezolanos a la violencia con sus diversos rostros que desde hacia cincuenta

anos no tocaba nuestras puertas.

13 (. jealiz que recogisc la sangre de Cristo y que contiene a la vez- ambas coas vienen a ser lo
mismo- la tradicién momentaneamente perdida y el elixir de !la inmortalidad. La copa contiene la
sangre, principio de la vida, ea pues homologa del corazén, y en consecuencia del
centro. "(Chevalier, ob. cit.,, p. 338)

14 “En la contemporaneidad se estia gestando una nueva religiosidad manifiesta en el resurgir
del culto a las virgenes. Apariciones, milagros, conversivones, fe, comienzan a revelarnos la
importancia de este culto. El por qué se esta dando a lo largo del planeta un vuelco en este
sentido es un enigma que no puede ser resuelto enfiticamente. Este renacer puede ser un
sintoma de la urgencia por obtener un sentido profundo a la existencia, un religamiento a la
vida y al cosmos, una ruptura con la impiedad, la injusticia y la desigualdad en que se
fundamenta ¢l orden mundial En la exposicién Virgenes de la Contemporaneidad nos acercamos
a propuestas estéticas con un profundo sentido de la religiosidad, que plasmun, dentro de un
marco de belleza, visiones y experiencias personales "(E.P.L “Virgenes de la

contemporaneidad™, Galeria Astrid Paredes, Caracas, 1992y
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Por otro lado, es importante evidenciar la continuidad compositiva
y de clementos plitsticos que se presentan, pues la obra subsiguiente tiene
raices en osta ctapa previa, AsiL ln composicion en ventana o de dos plunos
espaciales predominantes s¢ continua en las series de Virgenes, Guardidn y

Durmientes: los aviones que Jjugaban un papel tundamental en esta =crie =¢

convierten en flechas direccionales; las rucdas de la hicicletas se transforman
en auras, la presencia del Tudicis=mo =¢ hace muas evidente, asumiendo nuevas
vertientes al fusionarse con clementos sacrosd como la virgen o los
guardianes. Sin ecmbargo, =¢ ¢=tablece una distincion fundamental entre
ambas etapas, la primera estii plena de libertad gestual lograda a wtravés del
6leo y el pastel trabajado tundamenitalmente sobre papeles con carga
matérica, ¢l mancjo figurativo ¢33 mas libre interactuando los elementos

plasticos-simbdolicos entre ellox, En la e¢tapa actual las figuras

predominantes transmitirin un quietismo hiceritico propio del icono. a

diferencia de la ctapa anterior, y los patrones  estético que los determinan
estan vinculados a una disciplina cultural que regimenta 1a vida espiritual,
es decir, se basan en categorias compositivas propias del arte sagrado
cristiano (icono ruso, arte romanico y medieval): ¢l hieratismo de la figura, la
centralidad, la saturacion de elementos, ¢l uso de determinada cromatica
tendiente a los dorados, ocres y siena y ¢l transmitirle un clima de falsa
antigiledad a través del uso de las veladuras y el oxido de la ldémina de oro. En
esta etapa los elementos transmisores de dinamismo y caos se expresan
por el cromastismo de los fondos., que sin embargo no logran exorcizar el
quietismo propio de las virgenes. El cuadro “Maria del Sagrado Corazén de
Jesus” vislumbroé la tematica que desarrollé durante mi estancia en San
Carlos, pucs en clla estin presentes todos los elementos que se convertiran

en el e¢je de la propuesta reciente, conjugando la senda luidica con 1a sacra.
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Las tres primeras obras creadas on México son muy cercanas a la
temuaitica desarrollada anteriormente; sin embargo, s¢ introducen nuevos
elementos plasticos y =imbdlicos como =on las grafias v las dircecionales que
se convicerten en ¢l oje de una investigacion para dar profundidades, dirigir ta
atencion del espectador, estos clemeoentos =e convierten en pucente entre la
primera etapa la de los Artefactos Luadico y la serie de Virgenes, Guardidn y
Durmicntes: tal como s¢ observa en los cuadros Dirceccional I, Dircccional I1.

Dircccional I o= la dltima pintura donde s¢ ¢cncuentra presente la

.ﬁgu a del avion, fundidéndose¢ con la direccional, mutiindo=e en una sola
realidad. Atrapando el avién centre sus redes. En estos cuadros se da un
cambio técnico, al abandonar cl oleo pastel por el éleo y el papel por la tela.
Ia carga matérica de base sigue stendo acrilica. Las grafias son un recurso
pldstico aun secundario, pues no determinan la composicion, sino estin
dispersas a lo largo de la superficie como centros de atencion visual. Hay un
énfasis en lo geométrico, en los fondos pictoricos a diferencia de las ctapas
anteriores y sc manticne la composicion de recuadro dentro de recuadro.

En Direccional II, las direccionales sc convierten en el e¢je del
cuadro y las estructuras geomdétricas pasan a un segundo plano, la grafia
sigue presente invadiendo completamente la obra, planteando una doble
lectura. Destacan en los fondos gecométricos: rectiingulos y estructuras
piramidales orginicas, que progresivamente se irdan estilizando para
asumirse como un clemento propio dec la propuesta con significaciones
simbdlicas especificas. La forma de tratar pldasticamente los elementos y
combinarlos sigue siendo ladica, tal como se evidencia en la linea titubeante
propia del trazo infantil de las dircccionales y las grafias. En estas obras se
estan aclarando los clementos plasticos que se convertirian en el eje de la

propuesta.
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En csta etapa de transicion =urge la altima bicicleta, estas obras
comienzan a marcar una transicion hacia una nueva direccion sustentada en
los desarrollos anteriores. Asi, la obra “Bicicleta entre Grafias™  carcece de la
espontancidad que transmitia ¢l 6leo pastel; la centralidad de la composicion
que =¢ da en e=sta obra empezarda en la scrie de virgenes y durmicntes; {a
grafia, que busca un lugar expecifico en la base de las ruedas, intenta
transmitir la idea de que la palabra ¢x también una via de reencontrar el
universo eddénico de la dimension ladica. El fondo de 1a bicicleta se distingue
por una geometria fundamentada en la trasposicion y combinacion de
elementos, sin ser estructurados al azar; de esta manera a un lado de ia
bicicleta =¢ dibuja ¢l fragmento de una rayuela.

Si podemos establecer una ruptura cromiitica entre las obras
hechas antes de llegar a San Carlos y las realizadas en esta etapa que llamo
de transicion, se plantea una busqueda de crear un dinamismo cromitico a
través de la contraposicion de colores fucrtes como los amarillos y los
naranjas que s¢ convertirian en los ocres, ddandole un clima de tierras y
oxidos.

Esta de transicion la considero una experimentaciéon necesaria,
pues se van incorporando elementos a la propuesta que la van definiendo
plastica y simbdlicamente, tal como se observa en las obras: * Anhelo de
Totalidad™ y “L.os Rostros de la Diosa™. En el primer cuadro se manifiesta
el sentido de la direccional que fusiona el avién y la flecha con la idea de
totalidad. Es un avién visto desde arriba, sobre cuya superficie se
sobreponen las flechas de cuyas alas brotan escaleras. Se crean asi una
serie de relaciones simbélicas del avién y la direccional con la flecha, la

btisqueda de trascendencia o ascensién espiritual a través de las escaleras,

con ¢l anhelo de transformacién interna a través del sol-lunar, ubicado en la
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parte supcerior izquierda. La idea de totalidad sc¢ presenta en esta obra en ¢l

cuadrante o rosa de los vientos que se ubica en el centro visual con cuatro
direcciones cardinales a los extremos y cuatro puntos para sefalar las
posiciones del sol. Cromuiticamente es un cuadro de fuertes contrastes, con
drcas de colores puros como ol azul v ¢l rojo.

En los "Rostros de la Diosa™ estamos ante un uso diferente de las
direccionaies y las grafias, nox cncontramos ante tres tridngulos orgdnicos
con direccién ascendente de los cuales brotan  tres flechas-direccionales que
senalan a tres circulos rojos, simbolicamente asociados a las Huvias y a la
sangre; on la base se ubican tres circulos de los que brotan tres lengiictas
rojas, reforzando esta asociacion agua-sangre. La triada triangular esta
vinculada a las tres fuses de la luna o los tres rostros de las diosas agricolas,
pucs estas fases o rostros determinaban los tiempos de la siembra, siendo la
luna proveedora del agua entre los mayasls5 |, vinculindose asi la fertilidad
femenina a la fertilidad de la tierra , pues en ellas s¢  sincronizan los ciclos
coésmicos de la luna con los ciclos bioldgicos de la mujer. En los fondos se
presentan barras y puntos, con las cuales las culturas mesoamericanas
numeraban el cosmos, vinculando los contenidos del calendario lunar a los
rostros de las diosa que trascienden los rituales de fertilidad y rigen el destino,
pues los calendarios lunares eran fundamentalmente adivinatorios. El
recuadro pictérico que enmarca el cuadro, creando un espacio dentro de
espacio, estd lleno de pequenos circulos que refuerzan la idea de rotacion y

ciclicidad propia de la mujer yla luna.

15 Cédice Desdre, p. 74 (54)
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B.-Virgenes y Guardiin

Mauaria Peregrinag 1995 ( Oleo, hoja de oro /Z tela, 240x120 ecm).

E =tos recursos plisticos ¥y simbdlicos =c¢ =sintetizan  a traves de

la figuracion con un clima sagrado  ¢n “Maria Peregrina”™. Sc trata de la
imagen hicritica de una virgen que responde aproximadamente a la
representacion  tradicional de este icono,. sobre todo en el arte bizantino,

medieval v en el icono ruso. La imagen no =olo conjuga los simbolos de una

Virgen o Diosa con clementos sagrados como ¢l corazon, la cruz, ¢l halo,
sino se integra la dimens=ion ladica como expresion ritual a través de la
rayucla sobrepucesta, jucego que simboliza la vidas sobreposicion de elementos
que ya habia sido experimentada en las dircccionales del cuadro Anhelo de
Totalidad.

En términos compositivos se retoma la composiciéon tipo ventana
o de recuadro dentro del recuadro, donde ITa Virgen es el centro visual y
simbdlico, manteniendo la posicién vertical, que le transmite un clima de
quietud material, pues se desea transmitir un movimiento interior a través
de la mirada, los elementos ludicos que la acompanan(la rayuela). ¢l fondo
informal y matérico junto a la grafias casi todas ilegibles. Fondo dindamico,
que pretende ser metiafora del rico mundo interior que se¢ esconde tras la
quictud de la virgen. El centro visual y simbélico de la virgen es el sagrado
corazon con una cruz clavada que sostiene entre sus manos como expresiéon
de muerte y resurreccién. Las direccionales de la base, ubicada en una triada
que se remiten a el simbolismo lunar que se esconden tras la virgen, con la
intencion de darle un sentido inicidtico a la pieza, pues se encuentra en el
centro de la rayuela, senalando al sagrado corazén y al halo celestial o dltima
casilla de la rayuela, objetivo del este juego de realizacién interior. Inicidtico,

pues los tres tridangulos se vinculan a las tres ctapas de toda iniciacién
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nacimiento-mucrte-resurccecion, proceso ritual a través del cual el iniciado

logra una revelacion, una experiencia y un conocimiento que transforma su
existencia. Sentido que o= reforzado por ¢l numero 9 ubicado en una de las
casillas de la rayuela, con fuertes connotaciones de fertilidad: pues 9 son los
meses que tarda la gestacion de un nino ¢n nacer del vientre de una mujer:
“Nueve parece =er la meoedida de las gestaciones y las busquedas fructuosas, y
simboliza ¢l coronamicnto de los exfucrzos, ¢l término de una creacion(..) por
ser nueve el altimo de una serie de cifras, anuncia también un fin y un nucvo
comicnzo, ex decir, la transposicion a un nuevo plano. Se encontraria aqui la
idca de un nucevo nacimicento y germinacion, al mismo ticmpo que de la
muerte(..)” 18 De ahi también =u asociacion con la madre ¥ su sentido
inicidtico, nacemos de su vientre y volvemos con la muerte al vientre de la
tierra para renacer. Por tanto. se tomo la imagen de la virgen como escusa
para representar o retomar el arquetipol7?  de la madre, figura determinante
en ¢l estadio de la infancia, donde aun no hemos cortado ese “cordén
umbilical™ que nos hace dependientes de ella.

El hecho de que se vislumbren ciertos niimeros como el nueve y el
tres de los trisdingulos con dirccciones ascendentes (este tltimo representando
los rostros de la diosa con sus ciclos lunares que son tres, pues la luna es un
astro que crece, decrece y desaparece) nos lleva a lo calenddrico o a la
asociacién de la mujer a los ciclos que representa este astro: “(....)cuya vida

esta sometida a lo universal del devenir, del nacimiento y de la muerte... pero

16 4 Chevalier, ob cit. p. 762,

17 Mirceun Eliade define el término arquetipo como “Modelo ejemplar de ‘paradigma™ y
destaca, sin hacer alusion a la psicologia profunda ,que “ cada ser histérico lleva sobre si
una parte de la humanidad anterior a la historia”, para ¢l ¢l hombre profano, el de hoy,
proviene del homo religiosus, y no puede anular su propia historia que contiene simbolos,
mitos y arquetiposihéroes, madre, eterno femenino etc.), “(...) los mitos se degradan y los
simbolos se secularizan, pero sin gque desaparezcan jamads, ni en la mis positiva de la
civilizaciones(...) Los simbolos y los mitos vienen de mu y lejos : forman parte del ser
humano(...)” D. Allen, Mircea Eliade y el fenomeno de lo religioso™,p.219.
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su muerte no os jamas definitiva.., Este perpetuo retorno a sus formas
iniciales, ¢sta periodicidad sin fin, hacen que 1la luna sea por excelencia el
astro de los ritmos de la vida, Controla todos los planos cosmicos regidos por
la ley del devenir ciclico: aguas, Huvia, vegetacion, fertilidad....” 1% foque asu
vez lo asocia con ¢l movimicento de las marcas, De hecho los ciclos
menstruales de ta mujer responden al mes lunar.

La virgen-madrce es simbolo por excelencia de los valores de 1a vida,
pues en clla se sintetizan los ciclos del cosmos, genceralmente relacionados a

"las culturas agricolas; por cllo las diosas en las sociedades matriarcalistas,
generalmente sociedades agricolas, la asocian a la fertilidad de la tierraly;
aspecto simbdlico que =e trabajo ¢n la =crie de durmientes. “El simbolismo de
la madre sc relaciona con el de la mar, como también con el de la tierra, en el
sentido de que una v otra son otros tantos receptiaculos o matrices de la vida.
El mar y la tierra son simbolos del cuerpo material™20 . También la fertilidad
propia de la mujer la relaciona con la fertilidad de la tierra, pues ¢s
recepticulo donde se engendra la vida y los alimentos para el sustento
corporal.

Estamos ante una virgen que se aleja del concepto cristiano cn el
sentido que no esconde o ignora su funcion femenina, como una proyeccion de
la culpa edénica, y se acerca mas a diosas paganas, de ahi su vinculacién a
la rayuela sobrepuesta, con grafias que senalan la sensacién de estar ante
un juego misterioso. La oposiciéon entre los contenidos sagrados que se
asocian a Maria Peregrina y los ludico-profanos de la rayuela se disuelven en

este contexto, pucs se rccuerda la dimensién ritual del juego. De ahi que

18 Chevalier, ob . cit., p 658

19 “Las grandes diosas madres han sido todas diosas de la fertilidad: Gea, Rea, Hera, Démeter

para los griegos, Isis entre los egipcios y en las religiones helenisticas, Ishtar entre los asirios
icios (y los iberosa), cali entre los hinddes™ Ibid. p.674).

20 1bid, 674.
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muchos investigadores como J. Huizinga en el “Homo Ludcens™ sostengan que
lo ritual se vincula al juego.2l El jucgo del avion o rayuela lo relaciono
simbolicamente con las catorce estaciones del via crucis, de hecho hay
catorce casillas en la reyucela pintada en este cuadro. Con cllo trato de
rcelacionar el sentido ritual del juego. El ritual viene a ser la representacion de
un mito que reactualiza ol Hus tempore 22 primordial y =e relaciona con el
juego en ¢l sentido que es un =egundo mundo inventado que va de la mano con
el mundo real, lo cual lo acerca a la creacion de mitos, donde también
encontramos una figuracion de la existencia, y de las practicas rituales o
cultos que tienen su origen las grandes fuerzas impulsivas de la vida, El
ritual, que en el caso de este cuadro esti representado por la rayvuela-via
crucis, se relaciona como una forma de juego: el juego de creer propio de la
infancia tambidén e= propio de los rituales sagrados. Un hombre =¢ viste de
dios y en ese momento se concibe como la auténtica apariciéon del ser mitico
que un hombre lleva sobre si, representacion que tambidén estd presente en el
Jjuego pues se cree ¢n el momento de la representaciéon que se esta realizando,
rebasando toda realidad positiva, todo principio de racionalidad, poniéndose de
manifiesto la dimension ludica de un ritual sagrado. como expresion en
ambos casos de un segundo mundo inventado que va de la mano con el mundo
real.

Es importante recordar el sentido espacial del juego de la rayuela y
la disposicion espacial de una iglesia cristiana, asumiendo en este contexto a
la estructura de la iglesia como receptdculo o vientre asociado a la mujer.

Nave central, crucero y abside se observan en ¢l juego de la rayuela de ahi

21 Johan Huzinga, “Homo Ludens~”, p. 11 y siguientes.

22 fllus tempore: es un tiempo milico primordial hecho presente, pues el tiempo sagrado tiene
como una de sus caracteristicas el ser reversible y reactualizarse a través de la representacién
del mito que se ejecuta a través del rito. Mircea Eliade, “Lo Sagrado y los profano”, p. 63 y
siguientes.
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que lo asociara  al via crucis, puces la altima estacion en el =entido primitivo

es la resurreccion que se gesta en el renacer sobre a tierra, que viene
representa por ¢l renacer on el templo, receptaculo metafora del vientre
materno.

No estamos ante un cuadro que pretende expresar cualquier juego,
sino  que pretende destacar las fuertes connotaciones inicidaticos y
simbdlicas, cuyo sentido final = la iluminacion o comprension de nuestra
condicion humana ¥y =u =entido on ¢l cosmos a través de la inmersion en su
psiquis. La rayuela s un jucego con una serie de obstaculos fisicos que se
asocian a la estructura de laberinto, vinculado miticamente al laberinto
creado por Dédalo en Minos para esconder al Minotauro. Maria Peregrina se
fusiona con la imagen de Ariadna. quien  ayuda a Teseo a destruir al
Minotauro a través de un hilo que le permite no perderse en el laberinto, ¢s un
recurso plistico mdas que vincula esta rayuela al laberinto minoico: “Se trata
segun vemos, de una variacion del tema frecuente: La parcja hombre-mujer
(théroe combatiente y virgen para conquistar). Pero ¢l tema parcce aqui
invertido. Es la virgen la que debe salvar al héroe amenazado de la impureza.
Tesco no superara cl peligro esencial si la virgen no lo ayuda: no vencera al
toro Minos ni encontrara la salida del laberinto sino es con el socorro de
Ariadna que se ha cenamorado de ¢1. La purificacién debido al
amor...Siguiendo ¢l sentido oculto de todos los mitos analizados hasta aqui, el
combate contra el Minotauro ¢s un combate espiritual contra la represion:
Teseo, para vencer al Minotauro, debe convencer a Minos: debe poder
persuadir al rey de que la perversién dominante no conviene a su
sabiduria...”23

Estamos ante una prueba mitica que es superada por el amor de

23 Diel, Paul. “El aimbolismo en la Mitologia Griega™ , p.182.
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Ariadna a Tesco, sentido simbélico que se pretende destacar ¢en  este
cuadro, pues ¢s a través de este sentimiento que se pucde trascender el

istencia humana., Asxi, se cevidencia un jucgo con sus

laberinto que es toda es
reminiscencias simbdlicas, que vinculan o mitico a lo ritual y =acrificial, puces
al Minotauro habia que darle sicte parcjas para ser devoradas hasta que ex
muecrto por Tesco, se da asi un paralelismo con ol cristianismo a traves de lo
sacrificial, que = uno de los fundamentos del eristiani=mao, la crucifixion y la
culpa psiquica, de la cual =dlo =e puede escapar a través de la iluminacion o
la concientizacion y del amor.

En ceste trabajo sce tratée de sintetizar muchos contenidos
simboélicos que giran en torno a tas categorias ladicas y sagradas. lo cual lleva
presente un cuestionamicnto a la religion cristiana donde se exaltan valores
como el temor, ¢l dolor, el sacrificio, la culpa, categorias que invaden nuestra
psiquis y determinan un actuar cultural, donde =s¢ satanizan todos los
instintos propios al hombre: el =exo, €l goce, la risa, mismos que forman parte
de ta condicion natural del hombre. Esta ¢s una de las bases fundacionales
de la iglesia para ¢jercer mecanismo coactivos sobre los creyentes, donde no
se parten de sanos principios como la alegria ritual llevada al plano de lo
Iaddico. De ahi que se retome la imagen de la diosa-virgen madre, como
sintetizadora de los ritmos del cosmos y metifora de la vida terrena. De ahi
también, ¢l juego y cl ritual cuya prictica o accion nos lleva a reencontrar

dimension interior de la condicion humana.

Guardidin,1996( acrilico, oleo, hoja de orof tela, 240 x120 cm)

“El Guardian” continuia en términos compositivos con la misma
orientacién: predominio de la verticalidad, la quietud hieritica, la centralidad

de la figura y la carga matérica. Cromiticamente va del rojo a la hojilla de oro
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de las alas. En cuanto a plantcamiento =c¢ trataron de conservar las
mismas categorias plisticas y simbaolicas: la ercacion de atmosferas dadas
por la carga matérica y ol color. v la verticalidad de la figura que invade todo
el plano de la superficie pictorica gue. tratada de mancera informalista,
contrasta con la pincelada de las mano= v el rostro,

Lo Iadico =e expresa a traveés de lineas entrecortadas que sugieren
una figura que se puede perforar y recortar, suponicendo la posibilidad de
desvestir al angel, mantenicendo la tension entre o sagrado y lo ladico. Por
otra parte, nos recuerda las caracteristicas propias de los dngeles como
“(...)seres puramente espirituales, o espiritus dotados de un cuerpo etéreo,
adreo: pero =solo pueden tomar de los hombres las apariencias"21 . Guardian
representa esta apariencia, detrids de su traje queda lo ¢téreo, lo inmaterial.,

Sin embargo, hay otros contenidos, un ingrediente dramatico en
este cuadro, pucs el Guardidan clava su vara profética sobre un Corazon
sangrante con un numero 3. Las direccionales emanan, al igrual que en la
obra anterior: del halo. Estamos ante cuatro corazones ¢n composicién
triangular, tres en la base y otro en el vértice que lo formaria el corazén que
el guardidin sostiencn cntre sus manos. Las grafias contindan
desempenando ¢l papel de transmisores de climas enigmdticos por ser
ilegibles. El e¢ste corazon, a diferencia del Maria Peregrina , se aleja del
drama de la crucifixion y resurrececion, pues estamos ante la idea de totalidad
¥ la materia representada por ¢l numero cuatro:

“Las significaciones simbélicas del cuatro dependen de las del
cuadrado y de las de 1a cruz.Desde las épocas vecinas de la prehistoria, el 4
se utilizé para significar lo sélido, lo tangible, lo sensible. Su relacién con la

cruz hace de €l un simbolo incomparable de plenitud, de universalidad: un

24 Chevalier, ob. cit, p 98
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simbolo totalizador™. 25

El rango inicidtico en este cuadro sce representa a través de la
triada de corazon que estan al interior de  tres rectingulos. Etapas que no
son lgjanas al Cristo |, pues nacido como hombre, murid crucificado y resucito,
trinda que subyace simbolicamente en los misterios de la trinidad 26
Estamos ante relaciones simbolicas que intentan evidenciar la necesidad de
renacer a la dimension interior, escapando al materialismo predominante a
través de la dimension ladica como una via de recuperar la dimensidén

sacra.

La Vanidad de_ Dar, 1996 (oleo/tela, 200 x 157 cm)

La Vanidad de Dar manticne estas c¢ategorias, a través de
nucvos clementos compositivos. La estructura del cuadro rompe con la
centralidad propia de los anteriores cuadros. El c¢lima ludico de las
direccionales reaparece generando tensiones simbélicas entre la virgen-diosa
ubicada lateralmente en un extremo del cuadro dividida cromidticamente por
un espacio tipo tablero de escuela acompanado de letras en molde, lineas,
paréntesis, ocho cruces y grafias ilegibles. La cromaitica imita el oxido,
transmitiéndole una falsa antigicdad a la pieza.

Simboélicamente estamos ante la imagen de la virgen o diosa
madre, levitando entre un abismo de oscuridad, estdtica y con un clima de
tristeza o dolor, rasgo vinculado a cl desgarramiento que acompana el
nacimiento de toda nueva vida, real o simboélica.

El titulo del cuadro es un recurso paralelo a discurso general de la

25 1bid, 380

26 “Un solo Dios en tres personas: padre, hijo y espiritu santo, que no se distinguen entre si
mas que por hipdstasis, y no por su esencina, ¥ a las cuales se les atribuye las operaciones de
inteligencia., amor y poder” (Chevalier, Ob.Cit,p 1025)
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obra, pues estd implicita la funcion necesariamente dadivosa de la mujer, de
la que depende Ta vida ¥y nutricion del ser en sus primeros pasos por la
existencia. Este titulo nace de i obra segun H.D. Lawrence en “El Gallo
Escapado™™ | cuando ¢l dar, la conmiscracion y of sacrificio se convierten en
pecados capitales; reflexiones del Crizto resucitado, recrcado por la ficeion
filosofica de Lawrence, cuando toma concicencia de si y de sus errores en un
didlogo con Muaria Magdalena . entre los que =c encucentra ¢l haber dado todo
sin tomar nada a cambio:

“-LQuicres estar solo de ahora en adelante?- pregunto ella-. Y tu
mision. cno ha sido nada? (Era todo talso?

- No. -dijo ¢l-. Tampoco tus amantes del pasado fueron nada.
Significan mucho para ti, pero tomabas mais de lo que dabas. Luego viniste a
mi, a por la salvacion de tu propio exceso. Daba mis de lo que tomaba, ¥y eso
tambi¢én s desgracia, y vanidad. Asi, pues, Judas y los altos sacerdotes me
arrebataron de mi propio dar excesivo. No caigas ahora en el exceso de dar.
Solo significa otra mucrte™s

Con la quictud de esta figura se desea transmitir la fuerza de ese
drama que sc¢ expresa en las tensiones que se establecen entre la figura y las
frases misteriosas que brotan del Corazén como imagen de la dimensién
interior o del alma, del vientre asociado a los ciclos de la vida y de los pies a
las profundidades teldricas, triada de zonas simbdélicas que se unen por
direccionales dirigidas a las grafias indescifrables, asi como las son las
verdades interiores y la realidad simbélica a ojos de todo aquel que s6lo busca
en con la légica racional el sentido en la inmediatez. La triada: corazoén-

vientre-pies tiene su paralelo en las tres dreas césmicas en que se divide el

27 D.H. Lawrence, “El Gallo Escapado”™, Ed Leartes, Barcelona, 1980. 86 pp
28 Ibid, p. 38
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cuadro, la franja superior azul representa el cielo; la zona de negrura que
rodea a la virgen, es la profundidad telurica , y la pizarra ocre el plano
intermedio donde transcurre nuestra existencia, donde se da la lucha por
encontrar un sentido a la existencia. Las tensiones ladicas en este cuadro
buscan enfrentarnos ante el juego que significa encontrar una posiciéon ante
estos planos de realidad: uranico, lo telurico, a través de la quietud y la
angustia que se da en la dimensién interior , o en la conciencia de que el
cosmos es capaz de reflexionar sobre si.

Las dircccionales que emanan de esta triada simbdlica expresan
un anhelo por alcanzar la libertad espiritual ante las ataduras de la materia;
una busqueda de respuestas inasibles a la razén; las flechas que buscan
estas respuestas se topan con cl misterio de las grafias indescifrables, que
anadlogamente se vinculan con la angustiosa busqueda de conocimiento o de
otros estados de conscicencia.

Se intenta, de esta manera, encontrar estos sentidos  y que
proyecten sobre estas formas abiertas al asociar lo descifrable que serian las
claves simbdélicas con lo indescifrable. Estas llaves significativas son frases
que rodean a la virgen escritas en letras de molde como “parié con dolor™, la
cual es es uno de los centros visuales y simbdlicos de la composicién. Pero con
estas palabras se pretende ubicar a la virgen, con su inmaculada santidad,

en ¢l plano de lo humano al ubicar sobre ella acciones propias a los hombres:

sentia, sofiaba, dormia, caminaba; acciones tan humanas como las

reflexiones del Cristo resucitado de Lawrence.

C. Durmientes
La estructura compositiva en ventana retorna en la serie

“Durmientes”; sin embargo la figura central pierde la verticalidad para
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asumir la horizontalidad propia del yaciente o durmiente utilizando ¢l icono
de la virgen con rasgos ambiguos: virgen santa y diosa pagana.

Los ¢lementos simbolicos y formales que integran a la figura
central (diosa, mujer, madre o virgen) de ambos cuadros se¢ vinculan a la
religiosidad agricola. El fondo matdérico ¥ los colores =icnas y ocres  que
crean atmos=feras asociawas a la fertilidad de las tierra v el aura con formas
germinales ambiguas, establecen una asociacion entre los ciclos de la
vegetacion v la existencia humana al identuificar al yaciente a una semilla.
Estos contenidos vinculan a estas piczas con ¢l ciclo del maiz ¢n
mesoamérica y a todo ¢l entramado mitologico que lo acompana como fuente
de =ustento corporal; pero sobre todo a la idea de entierro- germinacion,
muecrte-renacer, culto agricola donde la mujer ticne un rol protagonico como
cngendradora de vida, De ahila figura central de diosa-virgen-madre en estas
obras. Pero las asociacionces pretendidas no son tan directas en este caso
pues no se trata de un renacer material sino a otros planos de existencia.
Esto introduce una nueva categoria en la propuesta como €3 lo sincrético,
entendido como la mezcla de contenidos culturales y religiosos en una nueva
creacion, rasgo caracteristico de la cultura popular mexicana, donde el
pasado s¢ mezcla con el presente. Entendemos por tanto el sincretismo
como una muestra de la creatividad popular, generada en una primera

instancia por la sobreposicion de una cultura sobre Ia otra.

Sur-Azul, 1996 ( Acrilico, olco, hoja de oro/tela, 157 x 200cm)

Asi, “En Sur-Azul” e¢sto se manifiesta en diversos clementos
como scria la posicion de la virgen o diosa. El halo no presenta direccionales
como en ¢l caso de *Maria Peregrina” sino sicte formas ambiguas vinculados

a granos de maiz, rasgo que comparte con “Sofiar no Cuesta Nada™. El
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corazén es sustituido por una orbe atravesada con una rosa de los vientos

que se vincula simbdolicamente a el corazon a la forma  del juego cosmogonico
del Patolli 2¢ [ mismo que reinterpretado por los cronistas y transformado
en una cspecie de rosa de los vientos, cuyo cuatro rumbos expresan la idea de
totalidad, mismua contrasta con la impotencia o la libertad cohartada que se
expresa on la carencia de manos vy la ausencia de direccionales presentes en
los otros trabajos.

El titulo Sur-azul, expresa la nostalgia. El azul es un color
inmaterial (color del cielo), que lo asocio a la nostalgia como remembranza del
mar y ¢l ciclo. Este color se encuentra en algunos puntos de la obra creando
un equilibrio cromiitico: pero el mas significativo es ¢l que se ¢ncuentra en el
centro del corazon-rosa de los vientos. Sur es nostilgico puces es el lugar de
donde vengo. La nostalgia sintetiza un anhelo de retorno a condiciones
edénicas nacidas de la idealizacion de todo tiempo pasado. Lo cdénico se
enlaza con el renacer inicidtico, ¢s decir. a una nueva condicién existencial.
Asi se crea una cadena simbdélica asociada a la virgen: virgen-vientre-
renacer-paraiso edénico.

La composiciéon en forma de ventana, nacida en la etapa de las
bicicletas y artefactos ludicos, se fusiona con el ex-voto de la religiosidad
mexicana3i0 , a través de este ultimo elemento asumo en la obra el caracter
devocional y milagroso del ex-voto, donde la grafia adquiere una nueva
significacion vinculada a la fe y a la fuerza msdgica tanto de la imagen como

de la palabra. Entre estas grafias devocionales sec ubican simbolos. Unos

29 juego prehispiinico deacrito por los cronista como Fray Diego Duran, “Historia de las Indias
de Nueva Espana e Islas de Tierra Firme”, p. 198.

30 “El uso de ofrendas para solicitar y agradecer los favores de los dioses es una priactica arcaica
¥ universal. En Maéxico, tanto en la cultura indigena como europea abunda ese elemento
religiosn./ ( )Los ex-votos pictéricos (...) generalmente rememoran pasajes de la historia
sagrada (.. )" F Banos Urquijo,”"Geronimo de Ledn... Pintor de Milagros™, p. 12,
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incréticos como son ¢l sagrado corazén, que establece nexos entre la

h

religiosidad azteca y ¢l cristianismo centrado ambos ¢n la imagen del
corazon con un sentido =acrificial, lo cual enfatizo con ¢l cuchillo sacrificial en
cruz. Otros simbolos presentes son la escatera, la silla, tridingulos invertidos
vinculados a la feminidad v lo angelical a traveés de las alas. La funcion de
estos simbolos s vincular significativameoente ¢l texto indescifrable con las
imdigenes, a1 manera de ilustraciones, manteniendo asi la categoria de lo

Iadico presente en ol dramatismo de esta obra, pues su parte inferior alude a
P IS 24

un cuaderno de escucla donde predomina el titubeante trazo infanul.

Sonar no cuesta nada, 1996 (Acrilico, oleo, hoja de oro/tela, 130

x 200 cm).

En “Soiar no Cuesta Nada™ la figura durmicnte o yaciente sale
del fondo a diferencia de “Sur-Azul™ | sobreponiéndose a la composicion tipo
ventana reapareciendo a su vez las direccionales. La ambigiiedad formal
ocupa un lugar importante en esta serie, pues no s¢ percibe con certeza si =e
estd ante una durmiente o una muerta embalsamada. Otros elementos en
este sentido es la forma encapsulada o larvaria de la figura, asi como las
siete formas de maiz que rodean ¢l halo representadas de manera tal de
adquirir una diversidad de lecturas: semilla-fertilidad-tierra-germinacion y
renacer a través de la iluminacién espiritual.

Las dos direccionales que brotan del corazén integran un fondo
dindmico vinculado a la vitalidad de la tierra como engendradora de vida y la
que retorna del fondo a la imagen, simbolizan la ciclicidad propia de las
religiosidades agricolas, pues se percibe tanto la existencia como el cosmos en
ciclos. Y uno de los objetivos fundamentales de estas civilizaciones es adecuar

su cultura a esta armonia percibida por la ciclicidad del dia y la noche, de la
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Huvia y la scquia, de las revoluciones de los astros; anhelo de vivir en

comunién con el cosmos que nuestra civilizacion teenologrica ha perdido. Por

tanto las direccionales ticnen un sentido de ciclicidad en este cuadro.

D.- Era la tierra la figura de un juego

El sincretismo » la fusion de lo ladico v 1o sagrado se continda en la
seric Era la tierra la Figura de un Juego..., con otradireccion, dirigiéndose
no ya a juegos contemporiineos como la rayuela sino a juegos ancestrales
donde la dimension de 1o tadico ¥ o ritual forman parte de una misma
realidad.

Estamos ante cuadros que intentan rescatar esa vision del juego
mesoamericano como imagen simbolica del cosmos, tal como sc da en el
Patolli y ¢n ¢l Juego de Pelota de la cultura mesoamericana, donde lo sagrado
se mezcela al gozo v al dramatis=mo ludico. donde ¢l juego =¢ transforma ¢n
destino. Es esta una dimension que desco rescatar en esta serie, mismo que
es reinterpretado por la cultura ecuropea. desacralizdndolos al homologar
como lo hicieran los cronistas el patolli a un juego de mesa como las damas, y

el juego de pelota como una diversion.

Era la tierra la figurade un juego....I, 1996 (Oleo/tela, 200 x
140cm).

En ¢l cuadro *Era la Ticerra la Figura de un Juego-I", se retoma la

composicién del ex-voto como un medio de rescatar el trasfondo migico de
éste con sus reminiscencias mesoamericanas, vinculadas a la magia
simpitica-lo igual atrae a lo igual-. Estamos ante un cuadro con dos espacios
compositivos fundamentales y en ambos se fusiona la palabra y la imagen.

Uniendo a través de ellos dos lapsos temporales como son el pasado
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prehispdnico, representado ¢l recuadro superior con el presente, representado

en el barco de papel.

El centro visual y simbolico es una rosa de los vientos,
reinterpretacion curopea del) Patollis ¢en forma de cruz, que interactaa con
franjas de palabras en sentidos inversos para dar ritmo y romper el
estatismo; sentido que tambien tienen de las direccionales ubicadas al
interior del patolli que trasmiten movilidad; ¢l fondo informal busca
independizarsede la figura central como una forma de dar profundidades.

Por otra parte, se retoma la idea de mapa medieval, cuya cualidad
no era la representar la realidad sino ¢l mundo a través de categorias sacras
ligadas al cristianismo, donde el corazon de Cristo es el centro del mundo, que
potencia la permanencia de éste. Sobre esta rosa de los vientos, mapa
mediceval o patolli, se trata de expresar a través de un poema dos planos de la
existencia: el terrenal y el celeste.

“Era el cielo 1a estructura pura

de la nada, perfecto en si mismo,

y la tierra la figura de un juego

que me fijaba, inmaévil, a la aventura™
Ledo Ivosl

El cuadro y ¢l circulo. rasgos compositivos de este trabajo, son
simbolos primordiales: “(...) representan la perfeccién divina bajo sus dos
aspectos: el circulo o la esfera, ¢n la que todos sus puntos estin a la misma
distancia del centro, que no tienen principio ni fin, representa la unidad
ilimitada de dios, su infinidad, su perfeccién; y el cuadrado... , forma de todo

cimiento estable, es la imagen de su inmutabilidad...™32

31 Miguel Angel Flores (compilador), “Mas que un carnaval. Antologia de poetas brasilefos
contemporineos”, p.372.

32 Jean Hani, “ Simbolismo del templo cristiano™, p. 26



Erala Ticrra o Figura de un Juego-I1, 1996 (oleo/tela,

200x 130 cm)

Estamos ante la misma composicion, de tipo e¢x-voto ¥y devocional
con imagenes mas cercanas al universo mexica, pues ¢l Patolli ya no se
presenta como rosa de los vientos sino en forma de X, con su reticula y los
granos que cran utilizados como  piczas de juego. Sigue predominando la
fusion de lo ladico vy 1o ritual, relacion que se acentia con  la palabra cielo
hecha con letras de plantilla en la parte supcerior del cuadro. Reforzando las
categorias implicitas de juego cosmico y el ritual del acto ladico.

En las grafias que sc¢ encuentran ¢n la base, ¢l sincretismo se
enfatiza, al poner e¢n un extremo la imagen del sagrado corazén y en el otro la
de una T invertida, vinculada al juego de pelota donde los lo sacrificial juega
un rol predominante, mezclandose lo ladico a lo sacrificial. En esta serie por
tanto sigue el desarrollo que estid en la base de la propuesta, agregiandose lo

sincrético, categoria que comparte con las durmientes.

E.- Serie Via Crucis, (14 versiones, medio mixto/ pa

amate, 40x 60 cm.)

La secrie “Vim Crucis” e¢sta rcalizada sobre papel amate,

estableciendo un plano sinerético que vience dado por el material de base,
que tiene la primacia visual y simbdlica en esta propuesta con el predominio
del vacio que busca enfatizar las texturas, el color y riqueza plastica de este
papel, sobre ¢l que los pintores de cédices cternizaron su visién del mundo,
que se combina con el tratamiento de clementos occidentales como el
“tache”, 1a hoja de oro y los simbolos propios del cristianismo: el Corazén, la
cruz y ¢l imaginario popular que se integran a través del collage, el uso de

estampas populares, la hoja de oro, la xilografia, la transferencia de fotocopia.
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el dibyjo y el clavo lacerando ¢l papel.

El objetivo en esta propuesta es lograr con  cconomia de los
recursos un sincrcetismo phlistico v sximbolico, tal como ocurre al introducir la
hajilla de oro, ¢l negro y ¢l rojo, ¢stos dos dltimos colores predominantes en los

codicers mesoamericanos. Poero también se expresa la religiosidad popular
mexicana por medio de la estampa de santos como es el caso de las del Nino

de Atocha, ¢l estigma de la mano de Cristo, la virgen y ¢l Cristo salvando a

San Pedro.
Es por tanto un via crucis sincerético, on cuya sintaxis pldastica se
siguen recursos ya usados en la obra pictorica como las direccionales, las
cruces, ¢l circulo y se agregan nuevos elementos como los estigmas del pie de
Cristo, el clavo y ¢l quemado del papel.

En lincas generales esta serie es una fase experimental que me
permitié dialogar con nucvos materiales para representar lo sagrado. Lo
experimental radica en la manipulacion de los elementos descritos. El amate
como material ¢s determinante en la composicién; es mds que un soporte,
pues por su riqueza pldastica se convierte en parte determinante del resultado
final de la obra, adem:s se¢ le suman las connotaciones implicitas a su
historia mesoamericana y la sobrevivencia del mismo como recurso muy
usado en el arte mexicano contemporidneo. Mi interés radicaba en no obviar
la naturaleza del material sino en rescatar sus propias cualidades, de ahi que
predominen los espacios vacios, que se asocian a la trascendencia espiritual
a través de la meditacion.

Dentro de esta biisqueda realicé una serie de 3 cruces donde se
sigue explorando con la naturaleza del material a través de adquirir cierta
tridimensionalidad, pues rebasa sus caracteristicas planas para asumir sus
retorna al clima ladico

cualidades escultéricas. En las 3 eruces se
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predominante en la propucesta, que fuce abandonado al trabajar la serice via
crucis sobre papcel amate. Esto sce logra al hacer cruces con espacios vacios

llenados con papeles amates doblados  en formas de dobleces, laberintos,
espirales, cquis: en ocasiones este clima se dramatiza a traveés de combinar
el doblez del papel amate con clavos vinculados a la crucifixion. Esta obra
genera en mi una interrogante: (EI ritual que determindé la crucifixion no
tiene acaso una dimension de jucego espiritual comparable a los

sangramientos prehisp:iinicos como vias de acceder al éxtasis?.

F.-_Serie Estandarte, 1996 (serigrafia/papel amate, 157 x
60cm).

Se¢ trata de cuatro serigrafias

realizados sobre papel amate,
trabajadas en un formato exageradamente vertical (1537 x 60 cm). Esta
serie s resultado de la experimentacion previa realizada con este material,

el amate, en la serie Via Crucis, donde se respeta la riqueza plastica del

papel, sus cualidades texturales, de matices de blanco y siena, que de alguna
manera sustituyen los fondos matéricos y las atmosferas creadas en la
pintura, para colocar elementos minimos con una fuerte carga simbélica y

economia de recursos.

Con ecsta serie  busco ¢l sentido medieval del Estandarte que se

vincula con el sentido que tenia el papel amate en mesoamérica, pues era
una via de llevar las plegarias y ofrecndas a lo dioses al ser quemados

impregnados de materiales rituales como el chapopote o la sangre. Los

Estandartes asumen este sentido de oracién plastica donde el vacio
pretende ser simbolo del espiritu. Propio del medioevo, ¢l estandarte e¢n las

peregrinacioncs y actos religiosos cumplia con la funcién de sacralizar el

espacio. El propésito con esta serie ¢s rescatar la combinacién “sincrética de
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ambos sentidos", donde ¢l papel amate mds que un estético soporte adquiere

cargas simbdolicas inscertas en la cultura mesoamericana que se combina
con el sentido catolico del estandarte en la procesiones eristianas, tal como
s¢ observa en los rituales de semana santa o las diversas festividades a los
santos ¥y virgenes. Se intenta recuperar estos contenidos o traveés de la
verticalidad de 1a obra, de la fragilidad del material propia del papel amate.
Al encerrarlia en cajas para =su presentacion final =¢ descontextualiza esta
idea de estandarte  transformiaiandosce en obras cuya funcionalidad simbdlica
sea crear un clima sagrado a traveés de luas reminiscencias culturales que
arrastra csta forma.

Con cstas obras abordo temas diversos implicitos en la religion
catolica y su iglesia como reducto sagrado intermediario entre dios y los
hombres, mecanismo de poder y coacciéon. Asi trato de destacar lo
inquisitorial, el estigma, la palabra santa negadora de la condicion humana, v
las bulas papales a través de los textos * Aranzel Efpiritual™ y “Patente™, a
traveés de los cuales el congregante del siglo XVTII, en México especificamente,
se garantiza el ciclo o la gloria cterna a través del pago de misas  c¢n vida
para que le fueran cantadas posmortem.

E! sentido de lo anterior se intenta reforzar a través de los
contcnidos propios de cada una de estas piezas, Resurrecciéon es una
pieza divida en cuatro fragmentos, en la parte inferior se encuentran dos
pies estigmatizado, que hacen alusion a las heridas o perforaciones similares
a las de Cristo al ser crucificado. EIl pie en este contexto crea un tono
vinculado a la espiritualizacién de la materia, pues es la huella palpable que
dejé Cristo en la tradicién simbélica de su resurreccién tras vencer la
muerte, lo cual nos lleva del destino de la humanidad en el cristianismo. como

es el triunfar sobre la materia. Esto nos arrastras a una serie de
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estigmatizados como huella de santidad, de los cuales San Francisco de Asis

es el primero. El estigma en ¢l cristianismo es una de las huellas palpables

de la presencia divina y del milagro. De ahi que en esta picza s¢e combinen
estos contenidos con fa imagen del sagrado corazon- rosa de los vientos,
ubicado encima de los pies.  El corazon como centro del mundo ex atravesado
por un cje de coordenadas en forma de cruz con sus cuatro punto cardinales,
con lo cual se pretende crear una doble asociacion simbolica que es la cruz
como marcadora de los rumbos del cosmos(norte, sur, este y oeste) y la cruz
como s¢ conoce en occidente estia asociada al drama de Cristo. al dolor, al

sacrificio. Dentro de ella un corazon que intenta crear una  continuidad
simbdlica y formal contre la trascendencia del dolor, representado por los
pies estigmatizados, que lleva al encuentro del centro del espiritu, momento

asociado ¢n la biblia al corazoni3s3 o centro del mundo. Este simbolo esta

inspirado en las representaciones cartograficas medievales, que lejos de ser
producto de la sistematizacion de informacién del espacio geografico propios
del mapa cartesiano., depositaban en ¢l la informacion simbdélica que de este

espacio se tenia; asi encontrarcmos que al norte se encuentra la cabeza de

Cristo, al este y el oeste las manos y al sur los pies, y el centro es el Corazén
representado por laciudad de Jerusalén.
Los otros dos fragmentos de la obra ubicados en sentido
ascendente son la grafia medieval tachada, con la que se pretende negar la
palabra santa o los contenidos histéricos que supuso el erigir una civilizacion

sobre la base del sacrificio de un Hombre. La imagen de Cristo crucificado

33 “Fn la tradicién biblica, el corazén simboliza ¢! hombre interior, su vida afectiva, la de la
inteligencia y la sabiduria... André Lefevre senala que en la Biblia la palabra corazén se emplea
una decenas de veces para designar el érgnno corporal , mientras se encuentran mis de mil
ejemplos en los cuales su interpretacion es metaforica . El corazon esta asociando al espiritu y a
veces los términos se mezclan debido a sus significaciones idénticas. "(Chevalier, ob. cit., p.312)
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con la que iglesia-institucion cristiana a creado la nocion de culpa,

acentuando los temores en ¢l hombre de occidente v condicionando conductas
coaccionadas ante ¢l fenomeno religioso o su institucion, la iglesia, que lejos
esta condicion que es la

de religar al hombre con ¢l cosmos lo priva de
tal

funcion religiosa por excelencia. la de religar a ¢l hombre con ¢l cosmos,
como s¢ concibe en las religiones antiguas y de las sociedades tradicionales,
donde todo ¢l cosmos v todax las actividades de los hombres incluyendo el
sexo, la risa, el juego. cran sacralizadas, lutgo censuradas por la tradicion
Judeocristiana negando la naturaleza propia del hombre. La cruz como  la
imagen de la divinidad supone dolor | sacrificio y culpa, categorias que de
alguna manera determinan conductas en ¢l hombre de occidente. De ahi que
en el cuadro este sentido s¢ combine con la cruz como la uniéon de las
direccionales cosmicas. Todo el sentido de la pieza es reforzado por catorce
cruces numeradas, las catorce estaciones del via crucis, donde la Gltima est:i
sertalada con un circulo ¥ una flecha en direccion ascendente, reforzando la
resurreccion o la liberacion de la materia, ¢l perdon de los pecados que supone
la opcion de liberarse de las culpas.

intentan reforzar en el estandarte

Estos sentidos se
Resurreccion- 13470, donde ¢n la parte superior del trabajo es un pie
estigmatizado dentro de un recuadro, transform:idndose asi en el centro visual
¥y simbdlico de la pieza, y su contrapunto se encuentra en la parte inferior en
un circulo de tres peces. El pie estigmatizado en este contexto estd asociado
a la desgarradura, al dolor, a la noche del alma como preambulo a la
renovacion de la vida. Su simbolismo sc¢ dramatiza con ¢l numeral que se
asocia a los de un presidiario o rehén de guerra, adquiriendo la culpa o el
pecado connotaciones en la contemporancidad a través de la seriaciéon o

numeracion. Pues el pez en el cristianismo primitivo es el Cristo-salvador y
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resucitado: *La simbdlica del pez =e ha extendido al eristianismo con un cierto
numero de aplicaciones que e son propias..La palabra gricega ikhtys (pez) es
para los cristianos un ideogramua , cuyas cinco letras griegas son las iniciales
de otras tantas palabras, a saber: Iesous, Khristos, Theou, Uios, Soter
(Jesus, Cristo, Hijo de Dios, Salvador)™3

E! hecho de que estemos ante tres pescados refuerza estos
sentidos de resurreccion, pues el tres es un numero inicidtico por exceelencia,
pues sintcetiza las ctapas de las iniciaciones (nacimiento-muerte-
renacimiento); discursos simbdlicos y plasticos que transforman la obra ¢en
una plegaria, cuyo sentido sc esconde  en la légica de las imagenes y no en la
palabra, pues =e¢ intenta ofrecer un discurso mis directo al enfrentar al
espectador al simbolo que penetra ¢n su conciencia sin la mediacion de la
palabra. Desarrollo que he trabajado desde las virgenes, donde la palabra se
asocia a imagenes simbolicas para desligarla de su significacion légica y en su
lugar se busca conectar  una revelacion que potencia las posibilidades de
comunicacién interior de la obra, al crearsce un silencioso diéalogo con ella.

El manajo del vacio pretende en este contexto ser metdfora del
espiritu, de la eternidad, de lo aéreco, de ahi el predominio de la claridad en
esta obra, privilegiando ¢l soporte del papel amate . Estamos ante
contrastes cromaiticos fuertes de la claridad a la oscuridad, la cual no
domina e¢n la obra. pues ¢l negro y sus lineas o taches son una especie de
direccional o de tono simbdlico que combinado con el uso del dorado senala la
dualidad materia-espiritu, bien-mal, dia-noche, vida-muerte.

En el cstandarte Aranzel Efpiritual, estamos ante una silla
inquisitorial, contenido que cs reforzado por las pullas colocadas en la

asentaderas y la santificacion del dolor que se cxpresa a través del aura de la

34 Chevalier, ob. cit., p 824
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silla. Este trabajo viene inspirado por un documento antiguo del siglo XVIII35

que Heva el mismo titulo de la obra y que supone el pago a la iglesia por
parte de un congregante. clérigo o erevente o devoto por ¢l perdon de los
pecados o por ganar indulgencias. Tumbidén expresa la idea de sacrificio que
esti concectada con el titulo de la obra ¢n un intento por reforzar su sentido .
El texto esta escrito sobre fondo azul, haciendo referencia en este caso en
particular al refrin: “cl que quiere azul celeste que le cueste™, titulo de una
litografia realizada con ¢l mismo documento. Con esta obra saco a relucir el

tema del dinero, la compra del ciclo a través de bienes materiales asi como la

idea de sacrificio, de culpa y del pago por los peendos cometidos.

G. Retablos .

En esta serie asumo la técnica del ensamblaje, inspirada en los
oratorios moviles. Es una propuesta que se lanza sobre el vacio tanto
lateralmente como frontalmente. Son conjuntos de piezas o polipticos, donde
lo fragmentado se integra en una unidad asumiendo la verticalidad
caracteristica de un rctablo. En c¢llos predomina la cruz y una geometria
basada en el rectidngulo, el cuadrado y el tridngulo que al combinarse dan
nacimientos a nuevas formas, que escapan al formato tradicional.

Se establece un predominio de la hojilla de oro y de la grafia para

enfatizar el sentido de plegaria visual. Estos oratorios son un intento de

sacralizacién del espacio a través de recursos pldasticos y simbélicos
vinculados a una tradicién, pero recreados a través del manejo de cédigos
propios al arte contempordneo: ¢l uso de los materiales como la resina

acrilica de la grafia, clementos extrapictéricos como el clavo lacerante, cuya

35 Libro expurgado perteneciente al fraile Matias Rodriguez, tomado de: Ernesto de la Torre
Villar, * Ex Libris y Marcas de Fuego™, Universidad Nacional Auténoma de México, 1994.
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parte filosa sale del cuadro, ubicado en ol centro visual, la evidente

composicion geomdétrica de las piczas ensambladas con un predominio de la
verticalidad y el mancjo del expacio vacio al unir las piczas, la poxibilidad de
reubicar las piczas y énfasis en el centro visual, ademaiis de la huclla creativa
dada por veladuras en dleos. *driping”™ y ¢n otros casos las heridas de la
madcra a través de la gubia. No =¢ busca en costa serie la perfeccion técnica,
propia de los oratorio y retablos  de las iglesias, pues esto les darfa un
caricter y acabado artesanal,  presente en las iglesias y altares populares
por el uso de nuevos matceriales como la fibra de vidrio, implementos rituales

hechos industrialmente, evado este sentido a traveés de opacar ¢l brillo de la
hgjilla de oro, con la asimetria de las grafias y la linea relieve espontineo que

da forma a los simbolos que integran esta serie: la daga sacrificial, ¢l corazén

¥y las alas.

No pretendo crear una lectura devocional propia a este tipo de
obras. Al contrario, ¢ busca a través de la recreacién de un oratorio
tradicional sintetizar la sacralizacion del espacio a través de la abstraceién

de los componentes propios al retablo tradicional. No se busca una actitud
devocional por parte del espectador. se busca que éste descifre  sus
contenidos y asociaciones a través de estas formas estéticas.

Al asumir el espacio, la busqueda de lo escultérico se convierte en

uno de los sentidos simbdélicos de esta propuesta, que  a través de materiales
con connotaciones espirituales, se pretende la transformarlas en metdforas
de la trascendencia de la materia. Busqueda que caracteriza la mistica

cristiana, guiada por una técnicas del éxtasis basada en el dolor, y la herida
en gran parte derivada de la crucifixion de Cristo como via de trascender las
limitaciones de la condicion humana y divinizar la existencia. Esto sumado al

problema de la culpa biblica, explica la existencia de los ermitanos o padres
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del desierto como San Antonioss | que imitaban a Cristo cuando e enfrenté 37

a Satanus en ¢l desierto. Esta forma de direccion espiritual s¢ intenta
expresar en esta obra o traveés de recursos como los clavos  agrupados,
cuya intencion o5 transmitir un scntido tanto de agresion a la vida como de
su trascendencia a traves de la experiencia religiosa oen la mistica cristiana y
a su vez crear un clima propio del medioevo  al vincularse al autocastigo
propiode los flagelantes.

En ¢stas piezas sc¢ buscea la sintesis visual, de ahi la presencia de
superficies planas sin otro clemento gue ¢l material tratado, como es el caso
de ta hojilla de oro, para evitar la saturacion de elementos visuales propia del
barroco y en su lugar plantcar un silencio, gue se transmute en simbaolo de la
dimension interior.

Se¢ plantea una dimension ludica en esta linea de investigacion a
través de la idea armazon, pues =on piczas separadas por ¢l vacio, dando la
idea de rompecabezas, que abren la posibilidad de ser reordenadas. Se
maneja la idea de obra inacabada. no sdélo a través del plano imaginative sino
real, pues se le pueden dar diversas ordenaciones a cada oratorio.

El uso del fucgo e¢s otro elemento propio de esta
propuesta,quemando algunas dreas de la limina de oro; tal como ocurre con

la cruz, en sus cuatro extremos( retablo I),que senala simbdlicamente la

36 “Sun Antonio Fundador del monaquismo cristinne Nacido en Egipto de padres cristianos de
buena posicidén, va a edad muy temprana sintié el impulso de abandonarlo todo y vivir como
eremita en desierto. Al llegar a los treinta anos de edad, se aparté aun mas de los hombres,
instalandose en las ruinas de un viejo castillo a orillas del Nilo, donde vivio completamente solo
durante veinte anos en 305, otros hombres que aspirabun a llevar el mismo género de vida
fueron a su encuentro, aceptaron las normas y vivieron como ermitanoes en cabanas o cuevas de
las proximidades..."(Royston, E. Diccionario de Religiones México F.C E. 1978. p.28)

37 ~La flagelaciéon con fines religiosos, en el cristianismo proviene del siglo XI, cuando San
Pedro Damiano la introdujo en su monasterio Mas tarde sme hizo general. En el siglo XIII se
formaron fraternidades de flagelantes; la primer fue establecida por San Antonio de Padua hacia
1210. Medio siglo despuds la flagelucion se convirtié en mania cuando Raniero, monje de
Perugia, dio el cjemplo Multitudes de todas clases y edades y de ambos sexos, iban en
procesion por la calle, azotando sus espaldas desnudas, con  ldtigoa de cuero, al mismo tiempo
que cantaban salmos penitenciales "tRoyvston, Pike Diccionario de Religiones Meéxico.
FCE 1978 p. 190)
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presencia de Cristo, obviando su figura: buscando, mis que una asociaciéon
al icono, extraer los contenidos que lleva implicitos como son el sacrificio, la
culpa y cl dolor como medios para alcanzar la trascendencia y éxtasis, base
sobre la cual se erigen muchas de la categorias que rigen las conductas del
hombre de occidente, el peso de la historia y la tradicion, sin suponer que son

negadoras de las mids sanas inclinaciones humanas. Este sentido se refuerza

en Retablo IT donde se le agrega en relieve el cuchillo sacrificial.
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CONCLUSIONES

Mas que escoger los temas que uno desarrolla ¢n una propucesta

plastica, ellos lo escogen a uno; con esto quicro plantear la subjetividad y ¢l
azar que determina estos procesos. En esta tesis he intentado hacer lo mas

racional ¢ste proceso creativo  y lo qué busco comunicar al publico, pero
siempre quedarin incognitas sin responder, pues la razon tiene sus Iimites.
Mi interés on ¢l simbolo se ¢rea porque ¢l estd pleno de ¢contenidos, v vivimos
en una sociedad que se caracteriza por ¢l anhelo de lo novedoso, de lo
pasajero, de un eterno presente que continuamente se esti agotando a si
mismo. Ante esto, ¢l simbolo nos enfrenta a la esencia, a las
profundidades de nuestra alma, a la historicidad espiritual de nuestros
conflictos y anhelos como especie, que nos llevan a lo que hay de eterno y
césmico en cada uno de nosotros. Es una manera de responder a la vacuidad
existencial de la contemporancidad. pues un simbolo no se desgasta, agota o
transgrede, lo mas que se puede hacer ¢s darle una nueva cadena de
contenidos movidos por una logica simbdélica.

esto no deja de lado el cuestionamiento a la religidn

Pero
dominante en occidente, ¢l cristianismo, como uno de los pilares de nuestra

civilizacién, la cual se muestra agotada y desgatada en casi dos mil anos de
historia, en donde la tension entre el poder y el espiritu se decidié siglos atras
por el poder terrenal. La respuesta a este agotamicento ha sido la renovacion
constante a través de asimilar en su regazo parte de la religiosidad viva de
culturas conquistadas, tal como ocurrié en México, donde se creé una nueva
religion popular y sincrética que se materializa en el culto a la Virgen
Guadalupe, ¢n los Cristos negros. en las oraciones de los curanderos donde se

mezclan a los dioses antiguos con los recién llegados. Esta propuesta plistica
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intenta hacer presente este proceso, no sélo en la actualidad sino ¢n el
pasado, de ahi que en mi obra  fusione clementos plasticos y rituales
prchispinicos como es el papel amate, ¢l patolli, ¢l negro vinculado al
chapopote, con clementos propios de la cultura occidental, la hojilla de oro, 1a
cruz, ¢l estigma y el pez, ¢l juezo como realidad vinculada a lo ritual, entre
otros clementos.

Pcorcibo la realidad simbdalica como una abanico de relaciones con
significados profundos, que al ser rescatados =alvan parte de la herencia
"espiritual de la humanidad. Pues como dice Mircea Eliade: “Cada ser lHeva en

s una gran parte de la humanidad anterior a la historiat...) los mitos se
degradan y los simbolos se sccularizan, pero sin que desaparezcan jumais, ni
en la mis positiva de las civilizaciones, (...). Los simbolos y los mitos vienen
de muy lejos: forman parte del ser humano y es imposible no encontrarlos en
cualquier situacion existencial del hombre en ¢l cosmos. ™35

Interesa destacar, como conclusion del proceso reflexivo, los dos
tltimos trabajos: Aranzel Efpiritual ¥y La Multiplicacién de los Pieses,
trabajos donde se intenta recontextualizar el simbolo, sin asumir como en los
casos anteriores, la busqueda de verdades trascendentes a partir del manejo
de simbolos y arquetipos en ¢l acto creativo.

La primer obra es una silla plena de clavos titulada *“Aranzel
Efpiritual”, que a pesar de ser una intencion desacralizadora no deja de
tener estas significacionces sacras, en tanto es una manera de demostrar el
dominio del espiritu sobre la materia, de lo espiritual sobre lo biolégico. Para
un occidental, el clavo se sigue asociando a un contenido religiosos dentro del
contexto de la crucifixion, que es la muerte real como forma de demostrar la

victoria del reino del espiritu sobre la materia. El clavo no es cualquier clavo,

38 D. Allen, Mircea Elinde . Ob Cit, p 219.
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pues se crei una logica simbdaolica alrededor de ¢l al fusionarlos con clementos
propios de  la tradicion religriosa eristiana, que van de la m:is inmediata cémo
es el halo que la rodea, la cruz en la parte supcerior y la frase Aranzel
Efpiritual, como la concepeion del sacrificio y dolor para acceder a la gracia
divina. Exto multiplica las valencias o contenidos simbaolicos, ¢creando un
pucnte comunicacional maltiple entre la obra y ¢l otro. Lo que busco a
través de estas tensiones es crear un majdor cco o resonancia de la
propuesta. Pero a nivel  del creador, se establece un plano de introspeccion
en este universo psiquico, de ahi que la propucsta cada vez profundice mas en
estas realidades.

En la instalacion realizada en el Musco Universitario del Chopo,
titulada la “Multiplicacion de los Pieses™, s¢ retoma ya no ¢l clavo como
referencia al estigma, sino se trabaja el pie estigmatizado, rodeado de nubes,
jugando con la serialidad para dar la idea busqueda de lo trascendente, no el
alejarse de la vida sino retornar a ella con una nueva vision, de ahi que la
sangre caiga como gotas de lluvia, fusionando la idea del =acrificio. de 1a
herida del alma, de la muerte como preimbulo a4 un nuevo renacer.

Tras la crucifixién Cristo retorné del reino de los muertos para
darnos la nueva del reino del espiritu. Pero paradéjicamente sc convierte en
creadora de todo un horizonte para ¢l destino post-morten que la iglesia
como institucion ha creado: la concepcion del juicio de los justos, de! pecado,
del cielo para los justos y del infierno para los injustos; cuando en el fondo la
resurreccién es un mensaje que nos scfiala evitar el peligro de negar a la
vida a través del encuentro con lo espiritual, de ahi que en los primeros
cristianisnos el simbolismo ejec fuera el Cristo resucitado y no el crucificado.

Se asumen estos contenidos en un formato de estandarte

medieval. El del centro nos enfrenta a la noche del alma y a su herida,
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desgarradura que nos hace sentir que existimos, pues s la apatia, el
adormecimicento de la conciencia ¢l objcetive del consumismo, el sangrar
interior sec llena con mercancias, posponiendo indefinidamente ¢l combate
interior gque nos enfrenta a los dilemas de nuestra existencia. Enfrentarnos a
estas realidades nos lo permite ¢l mancjo del =simbolo;  es posible que el
espectador no capte este sentido tal como ¢l ereador, pero lo que es innegable
es que se esta confrontando a un reto que le exige una indagacion y retlexion
sobre lo que se le antepone.

Es cste ¢l objetivo que le veo al lenguaje plastico vinculado al
simbolo que se¢ ha convertido en ¢l centro de la propuesta que he desarrollado,
en tanto esta rcealidad nos somete a tensiones y paradojas que trascienden el
discurso racional, llecnindolo de sentimientos y despertares interiores, maéds
que de revelaciones intelectuales, debido al desequilibrio entre irracionalidad y
racionalidad, entendida la irracionalidad como la experiencia religiosa, onirica,
intuida; es un tipo de conocimiento y sentimiento que se opone a la razén y

creo que la recalidad simbdlica podria restituir este equilibrio.




“Serie Estandarte : Aranzel Efpiritual™,
Serigrafia/ papel amate,
157 x 60.
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Apéndice: La Propuesta museogrifica.

La serie de obras antes analizadas fucron expuestas en la sala 2

del Museo de las Amdéricas de San Juan de Pucerto Rico, desde Noviembre de

1996 hasta enero de 1997, titulada : “Jucgos, rituales y devociones...

La idcea previa a la presentacion de la obra ¢n un  contexto
muscogriifico era la de crear un espacio que conservara las caracteristica

formales » =imbdlicas de un templo cristiano, para extrapolar al espacio los
contenidos implicitos en las obras ¥y que de alguna manera estos funcionaran
en una vision de conjunto, tratando de¢ ofrecer no solo un itinerario de obras
sino una expericncia muscografica global.

En este sentido se¢ aprovecho como recurso las caracteristicas
propias del  espacio musecogrifico, la manipulacion de elementos como la
iluminacidn, el color de las paredes, los diferentes espacios que s¢ pucden
redisenar, la altura de la sala, los recorridos obligados dados por ¢l diseno
arquitecténico, asi como =us limitaciones o retos implicitos: igualmente se
para cstos fines la actitud o conducta ritualizada del
Se

utilizé como recurso
espectador al realizar el itinerario o recorrido de las obras expuestas.
buscé enfatizar mads cste aspecto dado por la ritualizacién propia de un
espacio museografico, a lo que se sumaron al contenido de las obras que se
presentaron, como un intento de sacralizar y crear climas misticos propios

al templo cristiano. Con ello no se¢ buscaba una reverencia devocional ante

las obras, sino que se detonara una experiencia con asociaciones ligadas al
templo acentuando el contenido de las mismas.

Es cierto que el espacio dado siempre ofrece retos para las
pretensiones de la obra y por ende para cl artista, mas cuando se pretende

manejar el ¢spacio y la obra con un sentido global, sin llegar a manejar el
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lenguaje de la instalacién sino la interaccion de lo bidimensional ¢n el espacio
arquitecténico de una sala de exposicion.

La sala en si =e presto para ostos propositos, pues su disposicion
espacial, dos naves alargadas sceparadas por una hilera de columnas,
permiticron la ubicacion de todas las piczas para recrcar un templo con
altares mayores y menores, con vias crucis y retablos | oratorios ¢ iconos.

A los extremos de la =ala habian puertas que comunican unas
salas con otras. Este aspecto s¢e impuso como una limitante pues impedia la
Jjerarquizacion del expacio v la ereacion de visuales con mas importancia que
otras, pues s¢ pretendia crear altares mayores propios a los templos. Las
puertas fucron clausuradas con mamparas ¥ asi =c¢ crearon los altares
principales de una iglesia como tradicionalmente se le concibe; sobre ellas se
ubicaron las dos obras que por su formato y sus contenidos  eran las
regentes de la muestra, una en la sala 2A (Maria Peregrina) y otra
paralelamente en la Sala 2B (Guardidin). Esto determiné la ubicaciéon del
resto de las piezas.

En la primera sala, “Maria Peregrina”™ regia la visual de la
exposicion; el resto de las piezas se ubicaron en las paredes de 1a derecha: la
serie via crucis y la serie de retablos, tratando de crear una jerarquia de
altares, colocando los via crucis tal como se concibe en una iglesia. De esta
manera se intentaba rescatar los contenidos implicitos en la “Maria
Peregrina* al ser relacionados con ¢l juego de la rayuela que ella contiene. Se
traté de crear en este sentido un cadena de asociaciones, donde el recorrido de
la sala se relacionara con el recorrido de la rayuela.

En la pared lateral-central de sala 2A con dimensiones ma&as
amplias ubiqué los retablos. Las dimensiones que en principio se

presentaron como limitante, me obligé a replantear 1a serie en el sentido de



52
utilizacion del espacio y el juego con el vacio; ademais de respetar el discurso
planteado como itinerario mistico asociado al recorrido de un templo. Dentro
de los contenidos que miis me preocupaban estaba ¢l de conservar ¢l didlogo
entre el cielo y la ticrra, puces se trataba de oratorios. En este sentido los
retablos de dimensiones mas pequenas fucron ubicados a los extremos de
esta pared tratando de poner unos en la parte inferior izquierda, y otro en el
extremo supcrior derecho, jugando en este =entido con la altura de la pared.
Igualmente, los retablos ¢con dimensiones similares fucron ubicados en el
centro, respetando ol =entido implicito de la obra asi como la idea de centro,
creando una cadena simbolica entre ¢l centro-corazén- cruz.

En la sala 2b la visual ¢s regida por ¢l Guardidn. Se resolvio
tratando de crear una especie de pantedn con iconos o deidades que vienen
representados por las virgenes-diosas y las durmientes, que en su recorrido
hacen alusiéon a un itinerario biogrifico de la virgen, mismo que se relaciona a
los grandes retablos de la iglesias, especialmente las géticas y barrocas donde
se relataba con imdagcnes la vida de los santos. En esta misma sala se
ubicaron los cuadros “Era la tierra la figura de un juego ...I y II”, que por sus
connotaciones de mapas-jucgos simbdélicos ligadas a la tierra lo asocian con
las virgenes: fertilidad-sosten del mundo-germinacion.

La iluminacion de la sala fue un factor importante cn la
ambientacién total. Se utilizé una luz que focalizaba cada una de las piezas
manteniecndo en penumbra cl resto de la sala. Esto acentuaba el clima

mistico pretendido asociindose a la luz de vela.
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“Maria Peregrina™, | 995,
Hoja de oro, oloo/ tela,
240 x 120 ¢m.
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“Sofar no cuesta nada”, 1996
Olco, hoja de oro/ tela,
130 x 200 c¢m.



“Guardian™, 1995
Oleco, haja de oro/tela
240 x 120



“BEralu tierra la figura de unjucgo ... 117, 1996
oleo/ tela,
200 x 130 cm.



“Scric Vin Crucis™. 1996
Collage. tinta china, acrilico, xerografin/ papel amate.
60 x 40 cm.
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“Scric Via Crucis™. 1996

hoja de oro, tinta tipografica, xilografia, xerografia, tinta chinw/
papcl amate,

60 x 40 cm.



“Roetablo™, 1996,
acrilico. hoja de oro, oleo /Z madaoera
90 x 60 cm.



“Los rostros de la Diosa”™, 1995,
Acrilico, oleo/tela,
130 x 90 cm



" Anholo de Totalidad™, 1994
oleo/oleo pastel / tela,
100 x 90 cm.



“Direccional II”, 1994,
Acrilico, oleo/ tela
130 x 90 ¢cm



“Bicicleta”, 1994,
Acrilico, olco, oleo pastel/ tela,
150 x 100 cm.



“Maria del Sagrado Corazon de Jesas™, 1994
Oleo, hoja dcoro /tela
110 X 80 ¢m.
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