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RESUMEN:

El presente trabajo aborda un tema central en la configuracion de la cultura de nuestra
época: el retorno de lo sagrado a través del arte moderno y contemporaneo, en el linde y
despliegue de la postmodernidad. La modernidad, via la Ilustracion, inicié un proceso de
secularizacion generalizada en Occidente, extendiendo el dominio de lo profano, de lo
regular y “normal”; expulsando asi lo sacro hacia el ambito de lo superado y lo arcaico.
Tras la crisis de la modernidad en el siglo XX, de sus meta-relatos y el derrumbe de sus
verdades absolutas, se impone un retorno de lo sagrado; mas no quizéd en la forma de la
imposicion general de una religion positiva con sus respectivos dogmas y liturgias, pero si
tal vez como una ruptura hierofanica de la regularidad profana de lo cotidiano a través del
trabajo de algunos de los exponentes senalados del arte moderno y contemporaneo. Un arte
que asume y reformula, en clave estética, las formas de lo sagrado: el rito, el chamanismo,
la atemporalidad del éxtasis, el caracter ciclico de un cosmos divinizado, el pensamiento
magico, la instauracion del temenos, del espacio sacro contra el profano, incluso la
iconoclastia y la transgresion en tanto una religiosidad inversa. Este trabajo se desarrolla,
en primera instancia, estableciendo el concepto y la manifestacion de lo sacro; haciendo,
después, una breve genealogia de la modernidad, su proceso secularizante y su crisis;
culminando en una descripcion del retorno de lo sagrado a través de la obra de tres artistas
emblematicos por su caracter hierofante: Constantin Brancusi, Joseph Beuys y Alejandro
Jodorowsky. En ellos se hace patente esta vuelta estética a nuestro pasado ritual y sacro. Un

rasgo determinante para comprender el espiritu de nuestra cultura actual.
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SUMMARY

The present work addresses a main theme in a configuration of the culture of our
epoch: the return of the sacred through modern and contemporary art in the limit
and development of postmodernity. With the Enlightenment modernity initiated a
process of secularization generalized in the Western world extending the domain of
the profane, regular and “normal”, thus expelling the sacred towards the scope of
the overcome and the archaic. After the crisis of modernity in the 20th century, its
metanarratives and the collapse of its absolute truths, a return of the sacred is
imposed through the work of some exponents of modern and contemporary art; not
in a general imposition of a positive religion with its dogmas and liturgies but
perhaps, as a hierophanic rupture of the profane regularity of our daily life. An art
that assumes and reformulates the shapes of the sacred in aesthetic'code: the rite,
the shamanism, the timelessness of ecstasy, the cyclical character of a glorified
cosmos, the magical thinking, the establishment of temenos, the sacred space
versus the profane, even the iconoclasm and the transgression in the interim of a
opposed religiosity. This work is developed first by establishing the concept and
the manifestation of the sacred, making then a brief'genealogy of modernity, its
secularaizing process and its crisis, culminating in a description of the return of
sacred through the work of three emblematic artists, because of their hierophant
character: Constantin Brancusi, Joseph Beuys and Alejandro Jodorowsky. This
aesthetic return to our ritual and sacred past is manifested with them, a decisive
characteristic to understand the spirit of the time of our present culture.

Key words: sacred, modernity, postmodernity, secularization, sacralisation,
rituality, hierophany, modern art, contemporary art, Beuys, Brancusi, Jodorowsky.
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INTRODUCCION
GRAMATICA DE LO SAGRADO

El concepto de lo sagrado en esta investigacion, parte de las experiencias del arte
en el campo artistico-visual y de la exploraciéon que realizan algunos artistas sobre la
materia y el cuerpo, lo inmaterial y los conceptos, a través de rituales posmodernos y
repeticiones de practicas ancestrales, alejandose de las formas de la representacién y
preocupados por lo que ha dejado de ser visible en el mundo moderno. En el caso de la
materia, aparece el artista que abandona la superficie banal de las formas y penetra la
materia para descubrir o desocultar las estructuras primordiales de ese sustrato que se
transforma en obra de arte. Se entiende por materia todo aquello que tiene localizacion
espacial, posee una cierta cantidad de energia, y estd sujeto a cambios en el tiempo y en el
espacio. La palabra materia es un término griego hyle, que significa bosque, tierra agricola,
madera cortada, lefios. Los filésofos milesios entendian la realidad primaria o fuente de la
realidad, apeiron, como una entidad de algin modo material: “esta realidad era visualizada
como una especie de masa de la cual surgen los diversos elementos, y con la cual se

formaban todos los cuerpos” (Ferrater Mora, 2004, p. 2315)

Reivindicando el concepto de desocultamiento de Martin Heidegger en El origen
de la obra de arte (Heidegger M., 2009), este se revela como una singularidad: cuando el
material deja de ser inerte e utilitario para convertirse en una manifestacion, en una obra de

arte, en una aparicion que presenta la verdad de lo expresado.

Una hierofania es una revelacion de lo sagrado que se presenta como una
evidencia de lo que se des-oculta, de lo que estaba oculto y aparece. Si se entiende la
palabra verdad como desvelamiento o una des-ocultacion, la des-ocultacion devuelve del
olvido lo ocultado. Siguiendo a Félix de Azua, verdad (en griego aletheia) es lo no-
olvidado, lo no-perdido, lo no-oculto y, por lo tanto, es verdadero aquello que se presenta

ante nuestros ojos con la luminosidad de la evidencia. (De Azua, 2011)



En las practicas artisticas como el performance y las artes del cuerpo
particularmente, existen casos en los que se establece una relacion intencional o
inconsciente con practicas religiosas muy antiguas, practicas en las que, por ejemplo, se
exploran diversas condiciones corporales que pueden provocar en el espectador estados e
intensidades y conexiones asociadas al deseo del artista, experimentando placer y goce,

purificacion y des-ocultamientos.

En cuanto a los rituales artistico-chamanicos, interesa la correlacion que algunos
artistas establecen a través de sus practicas artisticas, para retornar a los tiempos pre-
mosaicos en los que la naturaleza y sus fuerzas tenian un significado, es decir, habia una
naturaleza sagrada. En esta idea, lo ritual no solo se refiere a la expresion de las emociones,
sino que debe expresar la emocidn, representarla, esto es, en cierto modo debe de
reproducir o imitar el pensamiento en accidon. La palabra griega que se usa para el rito es
dromenon, y significa lo hecho. La palabra se refiere a que, para realizar un rito, se requiere
hacer algo, no basta sentir algo, sino que es menester expresarlo en la acciéon. También
existe una relacion familiar entre la palabra dromenon y drama, ésta ultima se utiliza para
nombrar la representacion teatral y significan lo mismo: lo hecho. “En este sentido el
instinto lingtistico griego sefiald directamente el hecho de que la relacion entre el arte y el

ritual son parientes cercanos”. (Harrison, 2013, pp. 35-36)

Estas practicas artistico-rituales de los artistas modernos y contemporaneos,
cuestionan el triunfo de la cultura de Occidente, estructurada en dos pilares: la filosofia
griega y el monoteismo israelita desplegado por el cristianismo, y la Ilustracion con su
ciencia y razon. Estas ideas convirtieron a la naturaleza y a los entes en objetos de
investigacion cientifica y de uso comercial. Al respecto, Maffesoli, sefiala que los artistas-
chamanes invocaron presencias, potencias y emociones para un mundo desencantado por
la secularizacion y su necesaria reencantacion (Maffesoli, 2002); invocando también al
espiritu romantico, entendido este romanticismo no como una época, Sin0 cComo una
actitud. “El Romanticismo entre otras muchas cosas, es también una continuacion de la
religion con medios estéticos, por lo que lo imaginario ha alcanzado con ¢él una altura sin

precedentes. EI Romanticismo triunfa sobre el principio de realidad” (Safransky, 2009, p.



15). La estetizacion de la vida, fue una reaccion de los romanticos al cruento capitalismo

que deshumanizaba y desencantaba el mundo.

Un artista como Joseph Beuys, el chaméan de Diisseldorf, es un ejemplo de ello
con sus acciones artistico-chaménicas con animales y la naturaleza; su obra irrumpe en los
circuitos artisticos alternativos para comunicar y posibilitar el ser que tienen los seres y las
cosas. Por ejemplo, como en su accion [ like America and America likes me. Coyote de
1974 (Foto 1). En esta obra realizada en la galeria Rene Block del Soho, se impregnan
factores espaciales y escultéricos, lingliisticos y sonoros a la figura del artista, a su
gestualidad corporal, a su conciencia de comunicador que tiene como receptor a un
animal. Beuys asume el papel de chaman con potestad de curar y salvar a una sociedad que

¢l consideraba muerta.

Foto 1

]. Beuys. Aktion: “Coyote, I like America and America likes me”, 1974



Sin embargo, la fuente de las acciones artisticas, performances y la mise-en-scene
del arte y la cultura, es necesario buscarla en las vanguardias artisticas del siglo XX,
movimientos que lucharon por liberar al arte y a los artistas de las ctipulas del poder y de la
imposicion de la verdad tnica. Particularmente serd en el movimiento Dada en donde
ocurrirdn extraordinarias manifestaciones que fueron mas alla de los limites. Esta corriente
nacida en Zurich en el afio de 1916 en plena Primera Guerra Mundial, tuvo como sede un
local llamado el Cabaret Voltaire, sus espectaculos nocturnos llamaron la atencion de un
publico intelectual, célebres fueron los poemas sin palabras a cargo de uno los principales
fundadores del movimiento, como Hugo Ball, quien aparecia vestido como un hombre de

hojalata recitando poemas incomprensibles. (Ball, 2005)

Los dadaistas pretendian rectificar los viejos ideales humanistas y la dignidad
humana en la era de la estandarizacion mecanica. “El dadaismo para Hugo Ball era
simplemente el nombre de una especie de duda radical, una manera de dejar a un lado todas
las ideologias existentes y avanzar en el andlisis del mundo circundante. Como tal, la
energia del dadaismo no puede agotarse jamas: es una idea cuyo momento siempre es la

actualidad”. (Ball, 2005, pp. 14-15)

Para ingresar al territorio de lo sagrado se parte de las ideas de Mircea Eliade,
quien afirma que lo sagrado es lo opuesto a lo profano; lo sagrado es lo que se muestra, lo
que se des-oculta y se manifiesta como una hierofania (Eliade M. , 1981). No es el objeto o
la piedra, sino lo que se presenta a través de ella. En este sentido, un artista comprometido
con este descubrimiento de la esencia de las cosas es el escultor rumano Constantin
Brancusi, a través de sus obras en distintos materiales como la piedra, la madera o el metal
posibilitdé una presencia de lo sagrado. Obras como E/ beso LII, 11 de1907, y Pdjaro en el

espacio, aluden claramente a esta condicion de des-ocultamiento (Fotos 2 y 3).



Fotos2y3

C. Brancusi. Pdjaro en el espacio (1923) y El Beso (1916)

Con la piedra de El beso, Brancusi alude a la instauracion del altar para el ritual
de lo sagrado en el que la superficie muestra la fuerza que se oculta en su interior. En el
Vuelo del pajaro, su ligera esbeltez, conecta al objeto ritual con el espacio discontinuo, es

decir, con el absoluto.

Muchos 'artistas han abandonado la produccion de objetos individuales para
consagrarse a la creacion de instalaciones y ambientes, donde las obras creadas o
prefabricadas se organizan en el espacio que se les concede. En esos casos, el artista se
convierte en el Unico garante de su emplazamiento y funcionamiento, al igual que el
sacerdote es quien posee el conocimiento que ordena los objetos rituales y su colocacion.
Mircea Eliade cita en su libro Lo Sagrado y lo Profano, a Rudolf Otto, quien habla de la
experiencia numinosa, como esa experiencia con lo extrafio, explicandola como lo que no
se parece a nada humano, no conocido. Ante ello, el hombre experimenta el sentimiento de
nulidad de no ser mas que una criatura. “Es una experiencia terrorifica, es el mysterium

tremendum; temor religioso y mysterium fascinans” (Eliade M., 1981, p. 9).
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Lo sagrado es la manifestacion de algo completamente diferente, de una realidad
que no pertenece a nuestro mundo natural y profano. Lo sagrado puede comprenderse como
el territorio cercano a la orilla donde se hace evidente el limite. Por tanto, es la zona de
ruptura, de discontinuidad, de crisis. Por este motivo, es el espacio privilegiado donde se
puede cuestionar quiénes somos, ya que s6lo en la discontinuidad se hace patente Ila

continuidad.

La hierofanizacion de la materia es el des-ocultamiento de lo sagrado a través de
la experiencia artistica. Experiencia antes religiosa que habia dominado el mundo hasta la

llegada del monoteismo judeo-cristiano.

Esta intensidad es la que manifiesta en lo sagrado, el hombre percibe una
presencia, un impetu, un misterio, una energia, una experiencia en un mundo moderno sin
dioses. Esta experiencia provoca esos momentos de impetus, de un funcionamiento del
cuerpo mas alld de sus organos, tal y como ocurre en algunas practicas artisticas y
chamanicas, en las que a través de la desorganizacién, la des-jerarquizacion, la
asignificancia, la subjetividad llega a perderse, es en el delirio, en el que se manifiesta lo
sagrado o el encuentro con ello. Los ritos dionisiacos debieron de ser parecidos a los
conciertos de rock de cantantes como Jim Morrison, llamado el rey lagarto, quien al
parecer entraba en trance mientras cantaba y bailaba con movimientos parecidos a las
danzas rituales de los indios americanos, haciendo sentir al publico, a la colectividad, el
sentido de lo sagrado, en eso consiste el rito. La danza ha sido siempre un rito realizado, es
un hacer lo que se siente. Este tipo de experiencia se antoja esquizofrénica, pero ademas es
una practica que el hombre ha experimentado desde hace milenios. En este sentido la
experiencia de lo sagrado se puede parecer a la del cuerpo funciona mas alla de sus
organos, y las intensidades ya no son sélo perceptibles con la visualidad, sino con todo el
cuerpo; la disolucion del yo en nombre de lo originario y eternamente desconocido como en
Holderlin (Juanes J. , 2003). Esta intensidad también estd asociada a la experiencia de lo
sublime como el goce, la pulsion de muerte y temor, fascinacioén del misterio, que lleva mas
alla de los limites y produce una forma de conocimiento a través de la experiencia extrema.

Lo sublime que se presenta como un horizonte de apertura.
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Tal como afirma Safransky, la nocién de lo sublime, en primera instancia, se
relaciona con la idea de Kant en cuanto que lo bello es coincidencia de forma y contenido;
lo sublime es divergencia entre forma y contenido, quedando abolida la armonia entre la
imaginacion y el entendimiento que funcionaba todavia en el sentimiento de lo bello
(Safransky, 2009). También se encuentra una correspondencia de lo sublime en el sentido
de agenciamientos del deseo, es decir, en el goce freudiano. El goce como pulsién
perturbadora, como experiencia limite, que acerca a lo auténtico, a lo que se ha callado y

ocultado: la experiencia con lo sagrado.

Lo sagrado no hace acto de presencia en la naturaleza entera, sino en
determinados paisajes y configuraciones del entramado humano. Llega y se va, en medio de

un juego incesante de presencia y sustraccion, aparicion y desaparicion. Es un relampago.

Lo infinito estd en lo finito, y lo eterno en el instante. Lo divino esta alli en donde
la vida se celebra. Para Holderlin lo divino muere cuando los hombres se convierten en otra
cosa. Nada es mas fugaz que los dioses, escribe Holderlin, ellos cambian sus moradas y
dejan cenizas, unas cenizas bajo las cuales mas tarde podemos encontrar indicios. Como
senala Safransky, son quiza los poetas los que pueden reavivarlos. (Safransky, 2009). El
retorno a lo sagrado remite al eterno retorno del hombre a lo primordial, a un tiempo en

que los humanos todavia conviviamos con los dioses.

En esta tesis se podran relacionar practicas artisticas modernas y contemporaneas
de artistas que han retornado a lo ritual, a lo chamanico, a la transmutacion de la materia
esencial, que posibilita llegar a la experiencia limite del goce y el deseo. A este tipo de
experiencias es a las que se llama lo sagrado, es un territorio en donde acontece la des-
ocultacion cuando se muestra lo auténtico o numinoso; el ser de las cosas, ademas, ocurre

enun cruce entre lo sagrado y el arte.

Mas adelante se hard mencion de algunos artistas y sus practicas que, de acuerdo a
este hilo conductor, han provocado la manifestacion de lo sagrado a través de su obra

artistica. Estos pertenecen o estan incluidos en la historia del arte moderno, en la
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posmodernidad y el arte contemporaneo. Lo que identifica a estos artistas es su
desmarcacion de la modernidad secularizadora, su actitud no decadente de huir de la
modernidad hacia el pasado, sino de confrontarla, construyendo nuevos horizontes para una
practica artistica que impulse a lo primordial, en donde el artista supere la practica
cientifica objetivizante, cuestionando a la cultura occidental que permitié que todos los
entes fueran vistos como objetos utiles de las ciencias naturales, olvidindose de lo humano

y lo sagrado.

El arte y la religion son dos ambitos muy distintos, diferencia que se acentiia por
la trayectoria emancipadora del primero, que aparece en la historia como un fenomeno de
evolucion. Pero aunque el arte reivindique su autonomia, ésta no lo preserva de los
contactos y las influencias. Pues bien, el éxito de las ‘performances’, del ‘happening’ y de
las instalaciones se debe, en gran parte, a la fascinacion que los artistas han sentido al

descubrir y estudiar los ritos religiosos y estilos de vida de las sociedades no occidentales.

Puede pensarse que se interesaron de modo especial por estas formas, porque
encontraron en ellas un testimonio tangible de espiritualidad y trascendencia que echaban
de menos en el &mbito de la cristiandad. Estas iniciativas no estan desprovistas de cierta
nostalgia, pero aun asi poseen el mérito de recordar que el hombre, en un mundo dominado
por el materialismo, tiene necesidad de plantearse sus relaciones con la realidad sensible sin
excluir el concepto del més alld, ya que el ser humano rara vez percibe la materia como
algo completamente inerte. Si el arte occidental contemporaneo, al no mencionar
explicitamente ni a dioses ni a espiritus, parece dirigirse Unicamente al ser humano, puede,
no obstante, desempefar para cierto publico un papel metafisico de trascendencia
inmaterial. Por lo demads, se ha podido comparar el mundo artistico a una secta. Al decir de

Martin, la comparacion no va mas alla de la funcion espiritual (Martin, 2003).

El sentido de lo sagrado permanece presente en la vida cultural de las ciudades y
de las comunidades. Sin embargo, la modernidad ha empleado la institucion museo para
consagrar una serie de objetos que pertenecen a la cultura material de los pueblos, porque

ademas de otorgarles un valor cultural o estético, estos objetos ya no tienen sentido para la
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sociedad moderna como objetos sagrados. Los objetos de culto experimentaron una
metamorfosis para convertirse en obras de arte o en objetos museisticos. Octavio Paz,
cuando se refiere a la Coatlicue, la diosa-madre prehispanica, lo hizo en términos de
describir el periplo que recorri6 esta deidad desde la antigliedad pre-hispanica hasta la edad
moderna, que fue de Diosa-madre a demonio; de demonio a monstruo y de monstruo a obra
de arte, expuesta hoy en la sala Mexica del Museo Nacional de Antropologia e Historia

(Paz 0., 1989).

En una entrevista publicada con motivo de la exposicion Chefs-d ceuvre, trésors et
quoi encore, Obras maestras, tesoros y algo mds...en el Museo de Historia Natural de
Lyon, Francia, en 2001 Krzysztof Pomian dice : “En los museos se conservan objetos por la
misma razon por la que se entierra a los muertos, por la misma razén por la que durante
mucho tiempo se colocaban en las tumbas ofrendas funerarias o se guardaban en los
templos los tesoros. Los seres humanos dividen todo lo que existe, digamos por abreviar, en
visible e invisible” (Coté, 2003, pp. 37-41). Al hablar de museo, nunca estan ausentes las

nociones de obra de arte y de sagrado.

Por ello, esta investigacion inicia con una breve genealogia de la modernidad,
con la intencion de situar el concepto de lo moderno y entender su devenir, sus causas y
efectos sobre la obra de arte. Es importante asegurar que en este trabajo se podra apreciar
coémo los ritos antiguos y primordiales siempre retornan, porque han sido conservados por

el arte, los colectivos y los grupos minoritarios.
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CAPITULO I
BREVE GENEALOGIA DE LA MODERNIDAD

Como se ha senalado en la introduccion de la presente tesis, en este capitulo se
realizara una breve genealogia de la modernidad, con la intencion de situar el concepto de
lo moderno y entender su devenir, sus causas y efectos sobre la obra de arte. Con base en
este entendimiento, se hard patente como es que, a través del arte moderno y

contemporaneo, se ha hecho posible un retorno de lo sagrado.

Esta breve genealogia devela a la modernidad como un tiempo profano, y la
contrasta asimismo con el concepto de posmodernidad como tiempo pos-secular. No se
discernira aqui, si el concepto de posmodernidad es preciso 0 ambiguo en relacion a las
discusiones sobre su verdad o significado. Sin embargo, se considera aqui la
posmodernidad como el agotamiento de la modernidad en el arte en general y en la
posvanguardia en particular. Se manifiesta, tal como senala Compagnon, también en la
arquitectura, en las humanidades, y en el nuevo paradigma sociocultural que se ha venido
desplegando desde la década de los afios ochenta del siglo XX hasta el siglo XXI.
(Compagnon, 2010)

Se ha establecido una ruta de acceso al entramado de la modernidad a partir del
rompimiento de paradigmas en la ciencia, en la cultura y el arte. El progresivo
deslizamiento del centro judeo-cristiano europeo, la apertura de margenes del universo y
del planeta, pusieron al hombre en una posicion de conquista, de transformacion de si

mismo, del mundo y del cosmos.

La experiencia de lo moderno también ha quedado tatuada en la obra de poetas
como Charles Baudelaire, quien tomé el espiritu de su época y las nuevas formas para hacer
de la experiencia artistica la vivencia de lo contingente, de lo cambiante y novedoso que
ofrecia este mundo moderno, que ¢l veia como decadente e infernal. La modernidad es
tiempo que se deshace entre las manos. Cada encuentro con la modernidad es una fuga. En

su discurso por el premio Nobel de Literatura 1990, Octavio Paz define la modernidad
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como “un tiempo ahora”, es decir, lo que siempre es actual, un devenir permanente. (Paz

0.,2011)

La modernidad es un producto de la concepcion de la historia como proceso
sucesivo, lineal e irrepetible. Aunque sus origenes estan en el judeocristianismo, es una
ruptura con la doctrina cristiana. El cristianismo desplazo al tiempo ciclico de los paganos:
la historia no se repite, tuvo principio y tendra un fin; el tiempo sucesivo fue el tiempo
profano de la historia, teatro de las acciones de los hombres, pero sometido al tiempo
sagrado, sin principio ni fin. Después del Juicio Final, lo mismo en el cielo que en el
infierno, no habra futuro. En la eternidad no sucede nada porque todo es. Triunfo del ser
sobre el devenir. El tiempo nuevo, el nuestro, es lineal como el cristiano, pero abierto al
infinito y sin referencia a la eternidad. Nuestro tiempo es el de la historia profana. Tiempo
irreversible y perpetuamente inacabado, en marcha no hacia su fin sino hacia el porvenir. El
sol de la historia se llama futuro y el nombre del movimiento hacia el futuro es progreso.
(Paz O. , 2011) Para Jiirgen Habermas “También la forma latina modernus se utilizd por
primera vez en el siglo V a fin de distinguir el presente, que se habia vuelto oficialmente
cristiano, del pasado romano pagano” (Foster, 2006, p. 19). También se le llama
modernidad al periodo que acontecid después de la Edad Media, que inicia como
Renacimiento ddndole marcha al proceso de modernidad. Una de las caracteristicas
principales de este periodo de transformacion que ocurrid a partir del siglo XV, es la
secularizacion de la ciencia, la cultura y en general del mundo occidental. La revolucion
copernicana provocara el salto mas espectacular de la sociedad medieval hacia la

modernidad.

Para algunos historiadores, como Carlos Valverde, la modernidad tiene su inicio
con la secularizaciéon del mundo. La revolucion de Copérnico puso en crisis las verdades
de la iglesia catolica, y por ende, de la Santa Escritura. Se pueden considerar signos de la
modernidad: la invencion de la imprenta en 1440 por Gutenberg; la toma de Constantinopla

por los otomanos en el afio 1453 y el descubrimiento de América en 1492.
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Valverde recuerda la narracién de un hecho ocurrido en el siglo XIV: un dia 28 de
mayo de 1328 por la mafiana, la luz dorada de Avignon iluminaba el paisaje y las murallas
de la ciudad, mezclados entre los campesinos un grupo de cinco frailes franciscanos, con
las capuchas pardas bien caladas para no ser reconocidos, abandonaban la ciudad en busca
de refugio y proteccion de parte del emperador Luis IV de Baviera, entonces enemigo del
Papa Juan XXII. Estos frailes que huian de la autoridad del papal, eran Miguel de Cesena,
Ministro general de la orden franciscana, Bonagrazia de Bérgamo, Francesco de Ascoli,
Enrique Talheim y Guillermo de Ockham. La causa por la que el Sumo Pontifice los habia
citado se debia a la interpretacion radical que éstos habian hecho en torno a la pobreza
evangélica. Guillermo de Ockham, catedratico en la Universidad de Oxford, habia sido
requerido también por expresar algunas interpretaciones teoldgicas alejadas de la tradicion
cristiana. Los datos registrados por la historia, establecen que este grupo de franciscanos
huyeron y fueron recibidos por el emperador Luis de Baviera. La historia narra que el
mismo Guillermo de Ockham se lanz6 a los pies del monarca diciéndole: “Emperador,

defiéndeme con la espada y yo te defenderé con la pluma”. (Valverde, 1996, p. 14)

La secularizacién tom¢ seis siglos y es posible establecer que cierra su ciclo a
mediados del siglo XIX con la sentencia de Ludwig Feuerbach: “Homo homini deus, el
hombre no tiene mas dios que el hombre”. Feuerbach explica sus argumentos en el primer
capitulo de su libro La esencia del cristianismo (Feuerbach, 2012, p. 24). A finales del siglo
XIX, Friedrich Nietzsche afirma en el famoso paragrafo 125 del tercer libro de La Gaya
Ciencia, intitulado EI hombre loco, quien pregunta por dios a unos hombres les espeta: “Lo
hemos matado, jvosotros y yo! jTodos nosotros somos sus asesinos!” (Nietzsche F. , 2002,
p- 209). Estos acontecimientos y otros fueron reafirmando el espiritu laico y acompafiando

el proyecto de la modernidad hasta la actualidad.

Se ha comentado lineas atrds la importancia de la llamada Revolucién
copernicana, sin embargo, para algunos autores como Edmund Husserl, quien da sentido a
lo nuevo es Galileo Galilei, y como consecuencia, la revolucion galileana. Sus
investigaciones y afirmaciones propiciaron la ruptura con el pasado, elaborando un nuevo

relato durante el Renacimiento. Esto se explica por qué Galileo Galilei, si bien confirma la
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teoria heliocéntrica de Copérnico frente al geocentrismo aristotélico-ptolemaico, los valores
que promueve seran los de la naturaleza, es decir, los que se medirdn por su valor racional,
y su principio sera el conocimiento matematico, ya no la voluntad omnipotente de Dios. La

concepcion del mundo fisico habia cambiado.

La idea de modernidad también se manifiesta en los cambios sociales y
espirituales, cambios provocados por paises de la Europa occidental, que impusieron su
forma de produccion capitalista a los paises que se encontraban en la periferia en una etapa
apenas pre-capitalista. La implementacion de nuevas de formas de produccion, de
consumo, de dominacién y explotacion, modificaron las tradiciones y las culturas de estos

pueblos pre-modernos, atentando contra su diversidad cultural.

Sin embargo, la modernidad también es libertad y racionalidad, es decir, el
hombre se empieza a liberar de los principios teoldgicos que lo mantenia sometido a una
religiosidad absoluta. El principio para dicha liberacion es la racionalidad, los filosofos y
los tedricos empiezan a imponer la razon sobre los principios de la tradicion. La nocion de
verdad y de conocimiento se mudan al dmbito de la razén. Los tedricos proclaman el
conocimiento del mundo y del hombre por medio de la razén. Fue el francés René
Descartes quién le hered6 al siglo XVIII el método para instaurar la razén como la luz del

mundo y la creencia en el progreso y la evolucion ilustrada.

Para actuar y obtener ganancias, el capitalismo, el comercio y la industria,
necesitaban de la razén y de la racionalidad. La racionalidad es inmanente a la realidad de
los nuevos tiempos y los filésofos formulan y sistematizan sus principios teoricos. En todos
los dominios, ya se trate de la ciencia, de las creencias, de la moral o de la organizacion
politica-y social, el principio de la razén va a sustituir a los principios religiosos que hasta
ese momento regian. El individuo quiere servirse de la razén para todo, desea examinar y

conocer por medio de la razén.

En sus inicios, durante los siglos XVI y XVII, el racionalismo fue herético y

perseguido por impugnar las concepciones teologicas de la época. Tomas Moro fue
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decapitado en 1533, Galileo Galilei es condenado por la Inquisicion en 1633. Descartes

huye en busca de seguridad a Suecia en 1649, donde mas tarde morira.

El siglo XVIII es el heredero del pensamiento de Descartes, marca con la
[lustracion el triunfo del racionalismo, de la razén que propaga sus luces, de la creencia en
la evolucion y el progreso. Los filosofos de ese siglo exponen los principios del nuevo
orden que se estd gestando y que se encuentra en abierta oposicion al ideal autoritario que
habian impuesto la Iglesia y el Estado en el siglo XVII. La critica de la religion y del
régimen absolutista se hacen en nombre de la razén. En la naciente sociedad burguesa que
sustituye a la feudal, se difunde la nocion de sociedad civil regida por el derecho civil y la

libertad. La Revolucion Francesa serd su maxima manifestacion.

La sociedad decimonoénica ha configurando un tejido de relaciones que brotan
alrededor del capitalismo naciente y que tiene como base el intercambio, tanto material
como espiritual. El pensamiento hegeliano proclamé al espiritu absoluto, es decir, el
principio de progreso histérico que se presentara primeramente como la conciencia que se
descubre a si misma, la autoconciencia que se manifiesta . Finalmente la sintesis representa
la historia “en si” y “para si”. Para Hegel, la historia universal se desarrolla bajo estos
principios, y el hombre tiene la posibilidad de colaborar con el nacimiento del espiritu y
con la historia o ser aniquilado por ella misma. Hegel vivid una experiencia de la historia
“en si” y “para si” cuando vio entrar a Napoledn con sus tropas en Jena un lunes 13 de
octubre de 1806, exclamando: “He visto al emperador, ese espiritu del mundo, sensacion
maravillosa, contemplar a un individuo, que desde un punto, sentado sobre un caballo, se

extiende y lo domina”. (Valcarcel, 1988, p. 76)

En el pensamiento del siglo XIX se expresa de manera contundente el espiritu de
la. modernidad que ha sido dios y demonio. La nociéon de la historia como el espiritu
absoluto, el ideal del progreso y el desarrollo de la ciencia y de la técnica como aspiracion
al bien comun, son los motores que conducen a la modernidad al cumplimiento de su

destino. El felos secularizado de la modernidad es el que cumplird la promesa de un mundo
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feliz. El tiempo moderno del ahora, construye su utopia para un tiempo futuro, para un

tiempo profano.

La modernidad también es un proceso historico, que se puede pensar y explicar
desde distintas disciplinas como la filosofia, la sociologia, la historia, la economia y hasta

desde la ciencia como lo ha hecho Thomas Kuhn.

Durante el siglo XIX y a partir de la Revolucioén Industrial, el capitalismo y el
desarrollo de la tecnologia han reconfigurado los espacios urbanos con la instauracion de
factorias. Este fendémeno repercutié en la vida social de las ciudades, propicid la irrupcion
en el espacio urbano de la clase trabajadora, es decir, el proletariado que trabajaba en las
fabricas y que fue objeto de una explotacion brutal, tolerada por las autoridades y la
burguesia. Esta forma moderna de organizaciéon social basada en la explotacion del
trabajador, serd criticada y cuestionada por pensadores como Carlos Marx, quien construy6
un extraordinario mega-relato en el que explicaba detalladamente cudl es el origen de la
explotacion, y qué posibilidades tiene la clase trabajadora para revertir este proceso de
produccion basado en la explotacion del hombre por el hombre. Marx propondra luchar por
condiciones de igualdad, en las que se instaure un sistema socialista dirigido por la clase
trabajadora y, de esta manera, impulsar la construccion de una sociedad libre e igualitaria
que luche por la felicidad de todos los individuos a base de una distribucion justa del capital
y del producto del trabajo. Estas ideas tendran un eco significativo a partir de la segunda
mitad del siglo, después de la publicacion del Manifiesto Comunista en el afio de 1848
escrito por Marx y Engels. Este gran relato moderno, tendra verdaderas consecuencias al

inicio del siglo XX con la revolucion rusa de octubre de 1917.

En el ambito artistico también hubo una reaccién importante justo a la mitad del
siglo XIX. Las figuras de Courbet y Manet inauguran la critica de un arte inspirado en la
racionalidad ilustrada europea. Esta posicion autocritica de los artistas se expandio por
Europa y el resto del mundo y se le llamara vanguardias artisticas. Para el critico e
historiador del arte Clement Greenberg, el relato del arte moderno inicia precisamente con

Manet y termina con Andy Warhol. El filosofo Arthur C. Danto recupera lo que Greenberg
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declard en su famoso texto de 1960 titulado Pintura modernista : “Las pinturas de Manet
se volvieron las primeras imagenes modernistas, en virtud de la franqueza con la cual se
manifestaban las superficies planas en las que eran pintadas” (Danto, 1999, p. 96). La

pintura moderna reaccionaria con autocritica contra el arte académico.

El capitalismo del siglo XIX, con su maquinismo industrial, tenia como objetivo
principal resolver el aumento de la productividad. El capitalismo consigue enormes
ganancias impulsando nuevas formas de produccion, que consiguieron dafiar ademas el
sentido humano de la vida. A pesar de que la modernidad capitalista escondia una daga bajo
el blanco plumaje del progreso, construy6 una sociedad moderna respondiendo a veces a
algin tipo de demandas y necesidades como lo fue en el ambito de la salud, la alimentacion
o el bienestar. La apuesta de la modernidad y su idea de progreso era instituir un mundo
mejor, un mundo en el que la innovacién y la novedad surtieran un efecto de bienestar y de
autonomia. El hombre ya no dependia mas de los dioses, ahora la ciencia y la técnica
moderna construirian un mundo ideal para los hombres, el proyecto inacabado de mundo
heredado del pasado, seria terminado por la diosa razén y sus instrumentos. Sin embargo,
el capitalismo, a partir de sus enormes ganancias, desvia el curso del proyecto moderno y
entra en la fase de superproduccion, es decir, produce mas de lo que se consume. La
primera Guerra Mundial serd la consecuencia de esta lucha por dotar a las economias
industrializadas de insumos para la superproduccién. El problema que enfrentard el
capitalismo de la primera mitad del siglo XX sera el de crear consumidores para que
absorban esa superproduccion. En este sentido, lo que se requiere es un consumidor
estandarizado, proletarizado. Es necesario fabricar el deseo, la seduccion de consumir
artificialmente, la publicidad y el marketing desarrollan técnicas basadas en argumentos
psicologicos para manipular el comportamiento de los consumidores. Descubren que el
sujeto-es un ser de deseos singulares, en la medida en la que convierten en mercancia sus
deseos y, al estandarizarlos, se pierde la singularidad y surge la masa; la publicidad hace

creer al sujeto que es un ser Unico.

Estas situaciones que anuncian la perversion del proyecto moderno en el siglo

XX, son las que advierten teoéricos y criticos de todas las disciplinas para construir una
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critica al pensamiento moderno heredado desde la Ilustracion. EI momento mas alarmante
sera sin duda el nacimiento de los totalitarismos y el fascismo. El orden mundial se vera
alterado por estas circunstancias. Europa se convertird en el campo de batalla, como
consecuencia de su fracaso como comunidad. Las condiciones en la region de toda Europa
han sido desde el principio del siglo XX contradictorias al discurso emanado desde la
Ilustracion. Los conflictos regionales, étnicos y raciales no habian sido superados desde el
imperio de Carlomagno hasta el imperio de Napoleon. Resulta determinante recuperar que
en medio de la Primera Guerra Mundial se llevé a cabo el genocidio de los armenios en
1915 en donde fueron exterminados mas de un millon de seres humanos a manos del

Imperio Otomano.

El ascenso de los totalitarismos en Europa y la lucha por la hegemonia mundial
provocaron la Segunda Guerra Mundial. Como es sabido, esta guerra concluyé con un
alarde de fuerza y poder por parte de los aliados, dominaron a la ciencia y la tecnologia en
favor de la razon instrumental. Esa razon que, segun Horkheimer y Adorno, es un

instrumento de dominio de la naturaleza y del semejante. (Horkheimer, 2009)

Sin embargo, el punto de inflexion de la modernidad fue Auschwitz y el Gulag,
los campos de concentracidon para exterminar seres humanos, fabricas de la muerte
disefiadas por la razon instrumental. También la detonacion de bombas nucleares en
Hiroshima y Nagasaki fueron actos que manifestaron la relacion tan estrecha entre razon
como verdad y ciencia como poder. Estos hechos pusieron en entredicho el progreso

moderno y anuneiaron su fracaso como proyecto humano.

Adorno y Horkheimer, desde la Escuela de Frankfurt, lanzaron la critica a la
racionalidad, preguntandose por qué la humanidad ilustrada en vez de alcanzar etapas cada
vez mas humanas, habian degenerado hacia monstruosos in-humanismos en la primera
mitad del siglo XX. Denunciaron también el vacio existencial de la sociedad como una

caracteristica de las sociedades secularizadas.
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La modernidad, después de este conflicto, s6lo pudo mantener de modo artificial

los grandes relatos de los vencedores: el del socialismo soviético y el del bienestar en el
y

progreso capitalista norteamericano. “La crisis de la Modernidad es una crisis de la razén,

utilizada principalmente como instrumento de dominio y, consiguientemente, un eclipse de

la verdad como presencia del ser en el hombre” (Valverde, 1996, p. 129).

El fin de la guerra caliente, traz6 el inicio de la guerra fria entre las potencias, que
seguirian disputandose el control de la hegemonia mundial durante el siglo XX. Estos
acontecimientos anunciarian el fin de la modernidad. Existen autores que proclaman el fin
de la modernidad como el fin de un relato, y se manifestd ésta ruptura en la produccion
artistica, las formas culturales, la arquitectura, la filosofia y las ciencias sociales a partir de

la década de los afios setenta.

Para Jirgen Habermas, un pensador de la segunda Escuela de Frankfurt, la
modernidad no ha fracasado sino que es un proyecto inconcluso. Aboga por encontrar
desde la racionalidad misma, una postura que permita reorientar el espiritu moderno
prostituido por la racionalidad instrumental. Fundar una nueva sociedad de hombres libres,
justa y verdaderamente racional. La idea de la verdad racional ha sido cuestionada
fuertemente por pensadores de la primera mitad del siglo XX, como es el caso de Foucault
quien exhibe a la verdad racional como la tortura, el castigo, la vigilancia, y la institucion
para mantener disciplinada a una sociedad de hombres que creen y adoran una verdad que

no es verdadera.

La posmodernidad o el desencanto.

A J. F. Lyotard se le atribuye la invencion del termino postmoderno a partir de su
texto La Condicion Posmoderna en donde estudia las transformaciones del mundo desde
varias perspectivas que van desde la ciencia hasta las artes, y como estas transformaciones
afectan los grandes relatos, el concepto de verdad y su discusion en los &mbitos estéticos e

intelectuales. (Lyotard, 1987)



23

El final del modernismo arquitectonico puede fecharse de manera precisa, segun
Peter Blake el 15 de junio de 1972 a las 15:32 horas, cuando varios edificios de una unidad
habitacional en San Luis Missouri, que habia sido construida en la década de los afios
cincuenta, fue dinamitada. “Esto ilustra la decadencia del mito moderno con sus metaforas

de la maquina y la fabrica”. (Compagnon, 2010, p. 110)

(Pero a qué se le llama Posmodernidad? En el texto Las cinco paradojas de la
modernidad de Antoine Compagnon, en el capitulo V titulado “Sin aliento:
Posmodernismo y Palinodia”, explica como el concepto de posmodernidad se asentd en la
arquitectura. La airada reaccion contra la arquitectura funcionalista e utilitaria por parte de
los anti-modernos, encontraron en esta “ruptura” una nueva trinchera. “A partir del triunfo
de la arquitectura el posmodernismo se expandid al arte en general, a la sociologia, a la
filosofia, etc. Ruptura con la ruptura. ;Como se podria definir la posmodernidad? Para el
historiador Paul Feyarabend es un “Todo se vale/Anything goes”. (Compagnon, 2010, p.
116). El espiritu posmoderno reivindica lo heterogéneo, declara el fin de la historia, el fin
de los grandes relatos como el de Marx. Se opone a la idea de vanguardia y a la idolatria del

progreso.

Para Jirgen Habermas, lo posmoderno esta relacionado con un
neoconservadurismo en el ambito politico y social. La posmodernidad rechaza la utopia, la
ideologia, y arremete contra el proyecto moderno para provocar una ruptura, una distancia,
marcar una linea para distinguir a los modernos de los posmodernos, a los unos de los

otros, como si esa fuera la diferencia.

Gianni Vattimo descubre atinadamente las paradojas de la posmodernidad al
referirse a la idea de romper, de ruptura, de quiebre, de tomar distancia de lo moderno. Ese
fue el ejercicio de la modernidad, es decir, al provocar ruptura se es moderno por

antonomasia.
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Es necesario hacer referencia a la posmodernidad en la arquitectura en donde, tal
vez, llega a tener un sentido mas claro como estilo, corriente o ruptura, oposicion en contra
del funcionalismo racionalista. La arquitectura posmoderna se inclina por el eclecticismo,
por el sincretismo y los localismos. Basta del purismo geométrico y del culto a las formas
racionales y funcionales. El arquitecto Robert Venturi presenta las Vegas, con casinos,
hoteles, fuentes, y sus reproducciones de monumentales edificaciones historicas, como la
piramide de Keops y la torre Eiffel, como reacciéon a la modernidad. La ciudad de Las
Vegas serd el modelo para el arquitecto posmoderno. Posmodernismo y tradicion se

complementan, se funden y se mezclan.

La posmodernidad también se asocia al retorno de distintas formas artisticas y
culturales. “El pastiche es uno de los lenguajes que abunda en el arte y en el cine, Fredric

Jameson advierte que nadamos en un mar de lenguajes privados” (Foster, 2006, p. 15).

Parafraseando a Lyotard, el saber cambia de estatuto al mismo tiempo que las
sociedades entran en la edad llamada postindustrial y las culturas en la edad llamada
postmoderna (Lyotard, 1987). El autor del libro La Condicion postmoderna senala en su
hipotesis la incredulidad ante los grandes relatos que legitimaron los saberes desde hace dos
siglos, es decir, la condiciéon posmoderna niega la nocién de verdad que se habia impuesto

desde la Ilustracion.

Lo que es evidente en el espiritu posmoderno, es la pérdida de su capacidad critica
en el arte, su actuar subversivo y provocador que fue abandonado por una convivencia

pacifica con el capitalismo.

En conclusion, es posible mencionar que los meta-relatos que pretenden explicar
la historia son ficciones. La historia no lleva a ninguna parte. El mundo se ha convertido en
una fabula. No es posible afirmar si la posmodernidad es el fin de la modernidad, tampoco
lo es decir que la modernidad ha concluido. Los conceptos de modernidad inconclusa, la
etapa posindustrial o la era de la informacion, no son mas que palabras que pretender

designar el espiritu del tiempo presente.
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Los grandes paradigmas de la humanidad han estado presentes a lo largo de esta
historia como lo es la nocidon de Dios o del absoluto. Sera responsabilidad, de ésta o de
otras generaciones, reafirmar el rumbo de la marcha de la humanidad, que de cualquier
manera y en cualquier época, siempre ha sido circular. La linealidad de la historia,
entendida ésta como progreso, es una ambicion del hombre moderno al que se le revelo la
falsa verdad. Para Octavio Paz, “las puertas de la percepcion se entreabren y aparece el otro
tiempo, el verdadero, el que buscamos sin saberlo, el presente, la presencia” (Paz O., 2011,

p. 7).



26

CAPITULO 11
EL RETORNO DE LO SAGRADO

En este capitulo se aborda la apertura y manifestacion de lo sagrado a través del
arte moderno y contemporaneo, sefialando para ello su verificacion en los ejercicios
artisticos de algunos artistas en especifico. Lo sacro hace su aparicion al destacarse del
fondo plano e indistinto de lo regular, de lo “normal”, de lo cotidiano, de lo profano por
comun. La secularizacion generalizada por la modernidad extendid ese dominio de lo
profano, de lo regular y “normal” al expulsar lo sacro hacia el &mbito de lo superado y lo
arcaico. Tras la crisis de la modernidad, de sus meta-relatos y el derrumbe de sus verdades
absolutas, se impone el retorno de lo sagrado, quizd ya no en la forma de la imposicion
generalizada de una religion positiva con sus respectivos. dogmas y liturgias, pero si en
tanto ruptura hierofanica de la regularidad profana de lo cotidiano a través del arte. Una
ruptura que bien puede ser caracterizada, para empezar, por la confrontacion que Nietzsche

plantea entre verdad y arte.

El concepto de verdad siempre ha sido cuestionado por las mentes agiles y
rebeldes. En el siglo XIX el filésofo Federico Nietzsche afirm6 alguna vez que “La verdad
es fea. Precisamente el arte intenta siempre ‘que no perezcamos a causa de la verdad’.”
(Nietzsche F. , 2000, p. 545) La verdad a la que se refiere Nietzsche son los discursos que
le han dicho No a la vida, es decir, la pos-verdad, el pensamiento sistémico, la racionalidad
instrumental, la moral, lo cerrado en si. La verdad nietzscheana seria: el exceso vital, lo
imprevisto, lo desbordado, el si a la vida. En realidad lo que esta afirmando es que los que

le dicen No a la vida, son los que construyen la falsa-verdad del hombre.

Por ello, Nietzsche anuncia que el arte sirve para ocultar esa verdad. Y
efectivamente, en tiempos de la pos-verdad, existen practicas artisticas que afirman la vida,
revelando tanto la tragicidad del mundo como la finitud del hombre acercandolo a un

espacio mistico que puede coincidir con el arte contemporaneo.
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Ante la tragica existencia humana, los hombres sabios, los sacerdotes y los
artistas, entre otros, desde tiempos lejanos, advirtieron una verdad desgarradora que
revelaba lo insignificante y vulnerable que es el hombre en esta mundanidad. El arte repite
el acto cosmogodnico por excelencia: del caos a la creaciéon del mundo. Albert Camus

afirmaba que el goce absurdo por excelencia es la creacion.

Ante este horizonte desolador, en el principio de los tiempos surgi6 la necesidad
de crear historias, relatos, mitos y dioses que ayudaran a darle sentido a la existencia sin
sentido. Estos mitos sirvieron como balsamo para los hombres y desarrollaron el horizonte
de sentido de muchas culturas y comunidades primitivas. Los mitos justificaron la
presencia tragica en el mundo y mostraron que, a pesar de que el hombre es un ser fragil,

vulnerable, se puede alcanzar la virtud a través de la heroicidad.

La creacion de los dioses permitid interpretar y aceptar los efectos de un universo
cadtico, de un universo violento, destructor, que no es estable y que, sin embargo, sus

fuerzas entropicas son, al mismo tiempo, creadoras y destructoras.

El Génesis biblico como relato judaico es un acto de creacion y destruccion segun
consta en el texto, en donde después de crear Dios al hombre y arrojarlo al mundo, el
comportamiento de este no fue virtuoso, y Dios en su irritacion decidi6 destruir todo lo
creado a través del diluvio universal. (Biblia, 2007, pp. 8-10). La representacion de lo
sagrado a través delos ritos y de el arte permitio ocultar la existencia tragica, es decir, la
finitud, y en forma de relatos o de revelacion, los dioses le ofrecieron al hombre una vida
gozosa en el mas alla, en un no lugar, que nadie conoce pero que todos imaginan de una u

otra forma, que permite mantener la esperanza o la fe como sentido y orden coésmico.

El hombre sufre por la pulsion de busqueda del entendimiento como alter ego de
los dioses, como creacion Unica del universo, como soplo divino, como metastasis de lo
sagrado, como hijo de un Dios celeste, como pueblo elegido. La existencia del hombre

como voluntad de Dios y la naturaleza como su providencia es una aspiracion humana.
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Muchos de estos relatos aseguraron que Dios puso aqui al hombre con alguna
finalidad o para someterlo a una serie de pruebas y castigos, poner a prueba su lealtad y
obediencia a sus designios. Un ejemplo biblico que se narra con claridad son las historias

de la alianza de Abraham con Dios y la fidelidad de Job a éste.

Pero en algin amanecer el hombre se percatdé que la naturaleza era violenta al
igual que el cosmos, y que el hombre le es absolutamente indiferentes a ésta, es decir, la
existencia humana no tiene ninguna relacion natural con lo que le parece natural. E1 hombre
es ajeno a la naturaleza, ésta es agreste y violenta; por ello inventd y construyé el mundo,

domino el fuego y creo la técnica para protegerse de la naturaleza y dominarla.

Las ciencias modernas superaron a los relatos antiguos, dieron nuevas respuestas a
los hombres sobre el sinsentido. La ciencia palié los miedos y los atavismos ancestrales
construyendo un sentido y una direccion a través de su método de certezas y verdades
comprobables. Instaur6 una nueva promesa para el hombre, formuld la idea de progreso
con la cual el hombre tendria que funcionar como parte de un todo bajo las nuevas reglas de
la sociedad moderna, la cual ofrece la posibilidad de obtener un beneficio o un castigo. La
tradicion conductista convirtid la existencia en una existencia resignada a recibir un premio

0 un castigo.

El relato cientifico también alien6 al hombre con su moral basada en el trabajo, el
estudio y las certezas de la fisica y la matematica. Con esta verdad moderna se supli6 la
verdad antigua. Los relatos que hablan de una verdad sagrada quedaron sin efecto en un
mundo gobernado por verdad de la razén cientifica, que también se encargd de velar la
verdad tragica de la existencia humana. Le ofrecié al hombre un nuevo reino en el que la
felicidad, el bienestar y la riqueza ya no estaban en el dominio de la naturaleza, sino en el

dominio de la técnica.

La filosofia seculariz6 a la mitologia, convirtiéndola en ensefianzas para la buena

vida, es decir, la convivencia humana, a través de conceptos éticos.
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Los dioses habian huido, abandonaron al hombre, Richard Wagner narrd
musicalmente como la Walkiria pretendié salvar de la muerte al ultimo héroe; y Brunilda
finalmente entreg6 el anillo, simbolo de poder. El anillo de los Nibelungos de Richard
Wagner, narra el ocaso de los dioses y el nacimiento del hombre libre. Los dioses
desaparecen por su propia voluntad de poder. Por decision propia, los dioses huyeron
porque habian perdido su sentido de habitar en el mundo. Los dioses viven mientras existan
los héroes, cuando el tltimo héroe muere los dioses se marchan, porque su funcién era
salvar a los héroes en el mundo; es decir, su labor consistia en permitir que los héroes
existieran y lograran su areté; para que ilustraran con su paradigma al resto de la
humanidad y, asi, aprendieran a tener una existencia mas plena en la que la aceptaran tanto

en la virtud como en la tragedia.

Ante la inminente huida de los dioses y la pérdida del espacio sagrado, el hombre
quedod en orfandad, a expensas de los fenémenos del capitalismo salvaje y del nihilismo,
que han promovido un sentido de la vida basado en convertir en mercancia todos los
objetos del mundo, y el consumo voraz como sintoma de la insatisfaccion moderna. Se
promueve el bienestar de la clase burguesa en el capitalismo y la idea del éxito, bajo la
premisa de que el mas fuerte domina al mas débil, de que la especie que no se adapte a los
cambios desaparece, y distintas premisas incluso de caracter racista que han llevado a las
sociedades modernas a las grandes guerras y a los horrores de Auschwitz, Hiroshima,

Nagasaki y el Gulag.

El discurso de la promesa moderna ha caducado. Las sociedades modernas e
hipermodernas, han provocado enfermedades de época, si bien la modernidad provoco el
spleen_y la melancolia a los hombres del siglo XIX, a los del siglo XX les provocé el
nihilismo y la guerra total, el miedo a la soledad y al fracaso, la certidumbre de encontrarse

a la intemperie.

Las generaciones del siglo XXI estan enfermas de angustia, de stress, de un
sufrimiento permanente ante la nadidad y una idea de progreso que, hasta ahora, no ha

podido constituir una promesa de futuro para las nuevas generaciones. Es en este sentido en
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donde el arte abre un intersticio, la posibilidad de una experiencia distinta a la de la
angustia cotidiana o la depresion; el arte puede provocar una sensacion de paz, de
tranquilidad o una emocién y una pulsiéon hacia la vida, a la existencia creadora; la
existencia estética puede ser capaz de completar las imperfecciones del mundo y de la

naturaleza, a través de su manifestacion, de su epifania, de su acontecer en el mundo.

La experiencia artistica puede hacer retornar a practicas ancestrales que revelan la
verdadera condicion humana. A través de la experiencia artistica es posible obtener una
experiencia mistica, que procure la armonizacion de la existencia humana para vivir el dia a
dia de forma mas plena y aprender a desconfiar del progreso, del futuroy de las promesas
mesidnicas. Esto tendria que permitir la construccion de hombres libres, con horizonte
abierto, en donde la pulsion de vida sea un mandato; donde los hombres bailen celebrando

la tierra ante la mirada de Dionisio y le digan si a la vida.

Artistas como Joseph Beuys, Constantin Brancusi y Alejandro Jodorowsky, en
cuya produccion artistica e intelectual se revela un ritual cosmogdnico; un ritual que
aborda lo primitivo y otras veces lo vanguardista, en el que relacionan la materia, el

concepto y el espiritu del hombre pos-secular.

La intensidad de Joseph Beuys se manifiesta en su performance-ritual titulado /
like America And America likes Me 1974, Galeria René Block de Nueva York, en el que
convive durante una semana con un coyote americano. Beuys estd ataviado con un fieltro
con el que se cubre y el coyote tiene una cama de paja. En esencia, Beuys intenta establecer
un didlogo con el animal que para el artista representa a los indios americanos, como figura
de poder y de exterminio. El coyote representa los poderes del oeste y también el alma de
los pueblos indios. Beuys se convierte en un chamén cubierto en una manta de fieltro para
establecer contacto con el espiritu que representa el coyote; después sale del fieltro y se
presenta como un hombre corriente y establece otra forma de didlogo con el animal.
“Queria recordarle al coyote lo que se podria denominar la genialidad de su especie en

particular y, después, demostrar que también tiene posibilidades de alcanzar la libertad y la
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necesidad que tenemos de €l para que coopere de un modo importante en la produccion de

libertad.” (Beuys J. , 2006, p. 84)

La gente ha olvidado el reino de los poderes invisibles, por eso Beuys trabajaba
con animales, porque es donde sobreviven los grandes poderes. “Cuando trato de hablar
con la existencia espiritual de esta totalidad de animales, se plantea la cuestion de si uno es
capaz de hablar con esos seres mas elevados, esas deidades y espiritus elementales [...] El
espiritu del coyote es tan poderoso que el ser humano no puede entender lo que es y lo que

puede llegar a hacer en el futuro por la humanidad”. (Beuys J. , 2006, p. 84)

Constantin Brancusi desarrolla una nueva relacioén con los materiales, no cree en
la superficie de las formas, se interna en lo profundo, en el en si de la materia. Forma es
vacio, vacio es forma. En la obra E/ Beso (1907), demuestra como la superficie es
compleja, pero contiene a la energia plastica en el interior del material. En esta obra, dos
figuras estan fundidas en la piedra, representan un acto de doble creacion, la génesis del
amor y la creacion del artista de una escultura que contiene la fuerza cosmica de la creacion
humana. Brancusi se descubre en lo salvaje, en lo primitivo, lo primordial. Ha de recordarse
que es hijo de unos campesinos pobres y trabajé como pastor, teniendo una gran cercania
con lo natural y primario desde pequefio. Al llegar a Paris y entrar en contacto con las
vanguardias, abandon6 las formas tradicionales y rechazé trabajar con Rodin. Sus formas
aluden a las fuerzas interiores, a lo invisible, a la celebracion de las fuerzas que rigen el

COSmos.

En su obra Pdjaro del espacio (1923) (Foto 4), el deslizamiento de la forma sobre

el marmol blanco, alude a las alturas. Crea nuevas de formas de crear y de pensar el arte.
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Foto 4.

C. Brancusi, Pdjaro en el Espacio, 1923

Ver la superficie de las cosas es una cosa, y llegar al interior de la cosa es lo otro.
En el vuelo del pdjaro alcanza las alturas, establece un ritual en que el material y la obra
obliga a mirar lo celeste, @ pensar en la comunion entre cielo y tierra, a recordar la belleza
del poema persa del sufi Farid Uddin Attar, El lenguaje de los pajaros. La altura
corresponde ‘al camino sinuoso y doloroso que tiene que recorrer el hombre mistico para

alcanzar la fusién con su Dios.

Este conjunto de obras que se encuentra en el parque Targu-Jiu en Rumania, fue
hecho por Brancusi entre 1937-38 y estd conformado por: La mesa del silencio, La puerta
del beso y la Columna infinita, todas las piezas estdn ubicadas dentro de una linea recta de

1275 m dentro del parque.
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La mesa del silencio (Foto 5) es una escultura en piedra, en donde presenta una
mesa circular con base y doce lugares formados por dos medias esferas cada uno. Esta
realizada en piedra caliza. Su significado histdrico es un homenaje a los soldados muertos
en la guerra, y el mensaje mistico es el de una mesa para la celebracion de la vida con doce
lugares. El nimero doce puede representar la Ultima Cena de Cristo, los meses del afio, las

horas del dia, el tiempo como idea de la finitud.

C. Brancusi, La mesa del silencio, 1937-1938

La puerta del beso (Foto 6) es un conjunto en donde se recuerda la obra mas
emblematica de Brancusi, E/ beso de 1907. Esta puerta mide 5.13 metros de altura y 5.54
de largo. Representa la puerta de la transicion a la otra vida, los ojos de las figuras estan
mirando hacia adentro. Conserva el sentido mistico y simbodlico de la primera pieza, que se
explica en lineas anteriores alude a la energia plastica que se contiene al interior del

material. Esté realizada en marmol travertino. Sus formas son de una belleza primordial.
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C. Brancusi, La puerta del beso, (1937-1938)

De igual forma, la pieza titulada Columna infinita (1937-38) (Foto 7), pertenece
al conjunto de obras del parque Targu-Jiu, en Rumania, es una esbelta escultura que se
desplaza a 29.33 metros de altura. Esta dedicada a los jovenes caidos en la Primera Guerra
Mundial.

Foto 7

C. Brancusi, Columna infinita. Parque Targu Jiu, Rumania (1937-38)
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La columna (Foto 8) esta hecha de modulos de hierro fundido recubiertos de zinc.
Para Brancusi significa el Axis Mundi, el eje entre la tierra y el cielo. Celebra en anhelo por
el absoluto que da vida a los héroes caidos. El autor desde sus primeras obras (E/ Beso,

1907) buscaba que se manifestara en su obra la esencia de las cosas.

Foto &

C. Brancusi, Columna infinita (detalle, 1937-1938)

La columna sin fin alude a la nocidon del absoluto, su presencia en el parque
Targu-Jiu es ubicar un centro sagrado que se conecta a lo celeste, la convierte en un
elemento estético y mistico, que obliga a mirar desde la tierra al cielo en busca de la

conexion con el absoluto.

Este conjunto escultorico estuvo en peligro de ser destruido en la década de los
afios cincuenta por el régimen comunista, pues consideraban que la obra de Brancusi era de

intencion religioso-burguesa.
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Alejandro Jodorowsky, mistico transgresor, creador y destructor del espacio
sagrado, artista chileno y ciudadano del mundo. Arraigado en México desde el fin de la
década de los anos cincuenta, se puede decir que es un artista, chaman, mago, actor,
practicante de la quiromancia, alquimista de la palabra y cineasta entre otras cosas. Como
se explicara en su semblanza, Jodorowsky hereda de su padre el espiritu del Rebe, (un
rabino mistico), el cual rechaza Alejandro y no le permite que viva en su conciencia; sin
embargo, lo acompanara el resto de su vida y le provocard entablar de manera constante un
didlogo con lo sagrado como lo muestra su produccion artistica y cultural. Jodorowsky en
algin momento pretendio6 liberarse de la veta mistica y espiritual, para lograr una relacion
mas humana y social a través de sus practicas artisticas. Pero inevitablemente su trabajo
siempre terminaba remitiéndose a la poética de lo mistico y lo sagrado. Un sino que hasta

hoy dia sigue experimentando.

Sus aportaciones a la cultura de nuestro pais y del resto de Latinoamérica son
innumerables. Es recordado por los performances que realizé al inicio de los afios sesenta
en la Universidad Nacional Autonoma de México. Acciones y rituales en los que celebraba
la vida a través del cuerpo y sus pulsiones. Con la danza y la pintura representaba sangre y
fluidos corporales; la musica, la poesia y la belleza de los cuerpos jovenes, dionisiacos que
se contorneaban en compases sincopados, hicieron de Jodorowsky un monje de leyenda

dorada.

Alejandro-predicaba una poética entre los limites de lo mistico y la vanguardia.
Por supuesto que escandalizo a la sociedad mexicana, que por aquella época la ciudad de
México atin se comportaba como una provincia mas. Solo hay que recordar los avatares del
grupo constituido por la llamada generacion de Ruptura, y las expresiones de arte abstracto

que seapartaron del nacionalismo, que fueron atacadas con tirrias atavicas.

Alejandro Jodorowsky también fue victima de ese chovinismo mexicano, pero sus
obras se antepusieron al desdén y a la ironia de las masas. Sus lecciones de misticismo

fueron llevadas a la pantalla.
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Su exploracion en el campo cinematografico fue significativa porque el gran
publico nunca le entendid. Sus filmes eran consumidos en universidades y cineclubs.
Tuvieron que pasar dos décadas para que la clase media mexicana y las nuevas
generaciones voltearan a mirar al Mago barbado, que les ofrecia la lectura del Tarot de

Marsella a cambio de conocer el sino y sus mutaciones.

A continuacion, se revisaran en detalle, a través de sendas semblanzas historicas,
las trayectorias y propuestas estéticas de estos tres artistas. Ello hara patente, de manera
especifica, su caracter tanto artistico como hierofante: oficiantes de una liturgia artistica

que rompe el ambito de lo profano para dar manifestacion de lo sagrado.
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CAPITULO III
SEMBLANZA HISTORICA DE BRANCUSI

Se ofrece ahora una breve semblanza historica sobre el escultor Constantin
Brancusi (19 febrero 1876 a 16 marzo 1957), basada en la exposicién que sobre su vida
hace Jasna Jovanov en la revista interkulturalnost (Interculturalidad), publicacion del

Instituto para la Cultura de Vojvodina, Serbia (Jovanov, 2013).

Rumano de nacimiento, Brancusi (Foto 9) produjo la mayor parte de su obra en
Francia, lo que le valié un lugar entre los artistas mas importantes de la escuela de arte de

Paris, ciudad a la que arribé en 1904 y en la que pasaria el resto de su vida.

Foto 9

Constantin Brancusi en 1921, fotografia de Edward Steichen.

Participd activamente en la escena artistica de Paris, donde trabé amistad con
varios artistas que, como ¢l, eranextranjeros. Ademas de participar en exposiciones en

Francia, sus obras fueron expuestas en Rumania, Munich, Venecia, asi como en Nueva
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York y Chicago; donde numerosos coleccionistas adquirian sus esculturas, y donde

presentd cuatro exposiciones individuales entre 1914 y 1926.

Desde muy temprano, en Paris, Brancusi formd parte del movimiento
vanguardista que habia cundido en Europa, el cual influiria en el trabajo creativo de los
escultores estadounidenses de inicios del siglo XX. Sin duda, form¢ parte de esta influencia

general.

Brancusi, quien se crid en una arcaica region rural montafesa, se desarrollé6 como
un artista peculiar, que unia en si al tallador de madera tradicional y al artista moderno
altamente sofisticado. Nacié en 1876 en Hobita (Foto 10), cerca de la ciudad de Targu Jiu,
en Oltenia. Proveniente de una familia de campesinos pobres, fue un nifio pastor en los
Carpatos que a la edad de siete aflos mostré interés en la talla de madera mientras cuidaba
del rebano. Esta experiencia temprana le hizo preferir, en su trabajo futuro, la canteria y la

talla al modelado en arcilla.

Foto 10

Casa Museo Constantin Brancusi en Hobita, Rumania.
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En Craiova, Bucaresty Viena

En 1884, atraido por las luces de la ciudad, trat6 de ganarse la vida como aprendiz
de tintorero, luego entré al servicio de una tienda de comestibles y finalmente se convirtio
en asistente en una posada. Fue alli donde demostr6 su habilidad por primera vez cuando
hizo un violin de una pieza de madera como una apuesta. Asi es como conocio6 a su primer
benefactor y comenzo su educacion en el arte en la Escuela de Artes y Oficios de Craiova,

donde aprendio a esculpir y tallar la madera, y donde su talento se destac6 con rapidez.

En agosto de 1895, se inscribio en un curso especial de talla en madera que
completd en 1897, cuando cre6 el busto de Gheorghe Chitu, el fundador de la Escuela. En
septiembre de 1898 se inscribid en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Bucarest, a la
que asistio hasta 1902. Las primeras esculturas de Constantin Brancusi se originan en el
periodo de su formacién en Craiova y
Bucarest, y es cuando su vocacion de

escultor se afirma definitivamente.

Como estudiante de Ion Georgescu
y Vladimir Hegel, su trabajo se baso en la
formacion académica, aunque abierto a los
primeros indicios -del impresionismo y la
influencia de Rodin. En ese entonces rindio
exactamente lo que se esperaba de ¢l: el
dominio de la técnica y la fidelidad al
modelo. Un estudio de caracter, ademas de
varias copias dan testimonio de ello: como

Vitelio (Foto 11) y una cabeza de Laocoonte.

Foto 11. C. Brancusi.Vitelio, ca. 1902
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Debido a esta fidelidad al espiritu del arte académico, obtuvo su primer apoyo financiero.
Inmediatamente después de terminar la escuela, cred sus primeras esculturas de renombre:
los bustos de Ion Georgescu-Gorjan (1902) y del Dr. Carol Davila (1903). Una copia de

este ultimo se instalo frente al Hospital Militar de Bucarest.

El mismo destruyé la mayor parte de sus primeras obras, lo cual vuelve dificil y discutible
su analisis. Este impulso iconoclasta sobre su propio trabajo lo acompaii6 a lo largo de su
vida, y segun sus propias palabras: "Cada dia esculpia una nueva figura solo para destruirla
por la noche" (Geist, 1965, p. 20) con el fin de explorar su propia aptitud y probando
diferentes materiales. Sin embargo, se podria decir que, en base a las obras conservadas, es
dificil decidir si la radicalidad del futuro
Brancusi funciona tan bien como su entrega
a los elementos de la tradiciéon arcaica y
popular. Resulta emblematico uno de los
pocos trabajos tempranos que se conservan
de ¢l, bajo la guia de su profesor de
anatomia, Dimitrie Gerota: un magistral
écorché -una estatua de un hombre con la
piel retirada para revelar los musculos y los
vasos sanguineos debajo (Foto 12). Esta
escultura se expuso en el Ateneo Rumano en
1903 y, aunque - es so6lo un estudio
anatomico, prefigura los esfuerzos de un
joven artista por revelar que la esencia es
algo trascendental, y que no estd

simplemente adherida a la apariencia

externa de las cosas (Geist, 1965).

Foto 12. C. Brancusi. Ecorché, 1903

La siguiente parada en su camino serd Munich, meta l6gica de la mayoria de los

jovenes artistas de la region. En el camino a Munich pas6é por Viena, que ya habia visitado
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brevemente en 1902, asi como Basilea, pero ninguna de las dos ciudades inspira a este
joven artista, ansioso de nuevas experiencias, para permanecer en ellas. Fue en este periodo
en el que la personalidad del Brancusi, asi como sus obras futuras, adquieren un tono
arquetipico: quedandose sin dinero, continu6 a pie su viaje a Munich, tal como los antiguos
artistas viajeros habian hecho. Con una mochila a la espalda y un bastén en su mano, se
asemeja al eterno vagabundo con el que Gustave Courbet se representa a si mismo en la
pintura Buen dia, seiior Courbet. Tomandolo como uno de ellos, los campesinos le

ayudaron en el camino.

Paris

Tras su llegada a Paris en 1904, Constantin Brancusi prolongo su residencia en la
ciudad hasta el final de sus dias. Con el fin de procurarse medios para continuar sus
estudios en la Escuela de Bellas Artes, hizo pequefios trabajos como cantar en un coro y
servir en la iglesia ortodoxa rumana. En el taller de Antonin Mercié, fue capaz de ampliar
su conocimiento de la creacion de conjuntos escultdricos monumentales con temas
heroicos, alegéricos y mitoldgicos. Decidido a tener éxito, colgd las siguientes
inscripciones en las paredes de su primer estudio: "jNo olvides que eres un artista!",

'

iNunca te des por vencido!", "jNo tengas miedo, siempre tendras éxito!", " jCrea como

Dios, ordena como un rey, trabaja como esclavo!" (Lucie-Smith.E, 2009, p. 95)

Tal como se lo recomendo el profesor Merci¢, en 1906 presentd su candidatura
para el Salon de Otofio con tres esculturas, siendo esa su primera exposicion desde que
salio de Rumania. Sus obras llamaron la atencion de Auguste Rodin, quien se encontraba
entre el jurado. Continud participando como expositor regular en los salones de 1907 y
1909. Poco después, aceptd una invitacion de Rodin para que lo acompafiase a Meudon
como asistente. Sin embargo, tan importante encuentro tuvo también un aspecto negativo
para ¢€l: "Todos los dias debia crear una escultura en el espiritu de Rodin. No soportaba
estar cerca de €1, a pesar de que mi trabajo le gustaba. Todo lo que yo hacia se parecia a sus

obras. Sin darme cuenta le copiaba, estaba produciendo copias. Era infeliz. Esos fueron los
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afios mas dificiles de los que pasé tratando de encontrar mi propio camino. Nuestra
colaboracion culmind confirmando la maxima: "Nada puede crecer bajo arboles grandes’".

(Geist, 1965, p. 22)

No obstante, el viaje fue importante para ¢l porque conocié a Edward Steichen,
fotografo y pintor estadounidense originario de Luxemburgo. Asimismo, tuvieron lugar los
primeros encargos; en su mayoria, monumentos funerarios. Entre ellos destaca El beso
(Foto 13), instalado en 1910 en Montparnasse, en la tumba de una joven rusa que, infeliz en
el amor, se suicido (Partsch, 2002, p. 247). Esta referencia a la muerte y lo sacro se vera
reflejada en los intereses futuros de Brancusi. Ademas, el Museo de Arte de Bucarest

adquiri6 una obra de su autoria.

Foto 13.

C. Brancusi. El Beso, 1916. Copia del Museo de Arte de Philadelphia

Brancusi encontré un estudio en la calle de Montparnasse y se hizo amigo de
artistas como: Amedeo Modigliani, Chaim Soutine, Fernand Léger y Henri Rousseau.

Después de la exposicion en el Salon Nacional de Bellas Artes en 1908, el critico Charles
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Maurice, lo destaco entre otros miembros de su generacion. En el mismo afio ingreso al
Salon de los Independientes como expositor regular y en 1912 expuso también en el Salén

de Bucarest.

La relacion que tuvo con Pogany Margit, joven pintora hiingara (Foto 14), daria
lugar a una serie de esculturas para las que ella modeld, asi como para un retrato,
considerado como uno de los més famosos realizados por Brancusi. El circulo de sus
amigos incluy6 a Guillaume Apollinaire, Filippo Tommaso Marinetti, Henri Matisse y

Pablo Picasso.

Foto 14

Pogany Margit contempla el retrato escultorico que le hizo Brancusi
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Europay EEUU

El afio 1913 supuso un giro significativo en su carrera con la creacion de E/
primer paso, su primera talla en madera inspirada en la escultura tribal africana. Participd,
representando a Rumania, en la Exposicion Internacional de la Kunsthalle de Munich. En el
Salon de los Independientes, en Paris, exhibid por primera ocasion su serie intitulada La
Maiastra. Al mismo tiempo, participd en la Exhibicion de los Rechazados de Londres,
donde conocié a Henri Gaudier-Brzeska, un escultor que falleceria joven.y quien le
recomend6 que se inclinara por la estilizacion y purificacion de las formas. Finalmente,
particip6 con cinco esculturas en Armory Show (Foto 15), una exposicion de arte moderno
con sede en Nueva York, la cual reuni6 a 300 artistas europeos y americanos, exhibiendo

1500 obras entre pinturas, esculturas y artes aplicadas.

Armory Show, New York, 1913

Esta muestra, mejor conocida por haber incluido el famoso Desnudo bajando las

escaleras de Marcel Duchamp, ayud6 a Brancusi a reforzar su reputacion en los EEUU y a
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hacerse de generosos benefactores, lo que contribuy6 a mejorar notablemente sus finanzas
y conseguir nuevos contactos. Por ejemplo, en 1914, expuso junto con Edward Steichen en
la Photo-Secession Gallery de Alfred Stieglitz, donde conocid a John Quinn, un apasionado
coleccionista de arte que, junto con Walter Arensberg, pronto se convertiria en uno de sus

mas importantes benefactores.

A ello sigui6 otra serie de exposiciones en EEUU: en 1922 participd con veintiin
esculturas en la Exposicion de Arte Francés Contemporaneo en la Galeria Escultorica de
Nueva York; realizé su tercera muestra en solitario en la Wildenstein Gallery de Nueva
York (1922). Fue entonces que tuvo la idea de instalar su Columna sin fin en el Central
Park de Nueva York (Foto 16). En 1926 instalaria una version mds pequefia de la misma,
tallada en madera de éalamo, en el jardin de una propiedad de Edward Steinhen, en

Voulangais, cerca de Paris.

Foto 16

C. Brancusi, Columna sin fin
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A finales de septiembre de 1922 expone nuevamente en Nueva York, en la galeria
de Joseph Brummer. Es en torno a esta exposicion que se da el famoso conflicto entre
Brancusi y los agentes aduanales estadounidenses, quienes no aceptaron que sus esculturas
fuesen obras de arte y le impusieron un alto gravamen al registrarlas como piezas
industriales. Después de denunciar esta situacion, Brancusi gand el caso en 1928, lo que le

dio publicidad gratuita a sus obras en la galeria de Brummer.

Al afo siguiente, ofrece la misma exposicion en el Art Club de Chicago. En 1933
expone de nuevo en la galeria de Blummer. Ademads, participé en las exposiciones
"Cubismo y Arte abstracto" en el MOMA de Nueva York y "El arte de nuestra era" en el
Museo de Arte Moderno de Chicago (1939), en la que expuso una columna de acero

inoxidable con forma de rascacielos.

Cabe mencionar que el conflicto de Brancusi con la aduana estadounidense no fue
la tnica disputa que tuvo de ese tipo. En 1927, un afio antes de ganar el caso en Estados
Unidos, tres de sus esculturas fueron detenidas por la aduana rumana en la frontera,
permitiendo su entrada mas tarde, justo a tiempo para participar con ellas en el Salonul
Oficial Romin; lo que, tal como refiere Geist, le valid el primer premio del jurado (Geist,

1965, p. 24).

India

La fama que Brancusi disfrut6 en los Estados Unidos le granje6 la confianza del
Maraja Yashwant Rao Holkar II de Indore, quien le comisiond la construccion del Templo
de la Redencion en 1931. El templo estaria conformado como una habitacion sin ventanas
con una abertura en el techo. En su interior, al cual se accederia a través de un tinel, la luz
se reflejaria en la superficie de la piscina y las paredes estarian decoradas con frescos
representando aves. Tres copias de Aves en el cielo que el Maraja habia comprado ya a
Brancusi se colocarian en el interior del templo. La intencién de la construccion era

representar los principios creativos esenciales del arte de Brancusi: la idealizacion de las
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formas estéticas mediante la integracion de la arquitectura, la escultura y el disefio de

interiores, asi como la evocacion de lo espiritual.

Este trabajo lo llevo a la India por primera vez en 1936, y nuevamente en 1937. El
Marajd, quien en ese entonces era una de las personas mas ricas del planeta, no vivia en la
India, sino en Estados Unidos y, eventualmente, fue perdiendo interés en el proyecto y el
templo qued6 s6lo como una idea. El mismo Brancusi termind olvidandolo en 1938. El
complejo estaba destinado a albergar en su interior una monumental escultura de madera de
roble intitulada E/ Rey de Reyes (Foto 17); la tnica parte del templo que tom6 forma fisica,
unico testimonio de todo el concepto. Esta escultura es destacable ya que el trabajo de la
madera en si resulta un ejemplo incomparable: el trabajo de la madera rinde formas
arquetipicas de aves volando o rostros durmientes, dando la impresion de unidad espiritual.
Independientemente de este contexto, EI Rey de Reyes puede ser comprendida como un
intento de Brancusi de transformar el poder de la religién oriental en esculturas. Su titulo
original era el Espiritu de Buda, lo que aumenta su importancia teniendo en cuenta que

Brancusi se habia acercado al budismo a través de los textos de Milarepa, un lama tibetano.

Foto 17

C. Brancusi. Rey de Reyes. 1938 Museo Guggenheim de Bilbao
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Rumania

Inclinado a expresar sus creencias a través de proverbios, Brancusi afirmé que
"La simplicidad no es un fin para el arte, pero por lo general llegamos a la simplicidad
conforme nos acercamos al verdadero sentido de las cosas". Este pensamiento se hace
patente en su obra La Musa Dormida (Foto 18), de 1906, expuesta ese mismo afio en

Bucarest.

Foto 18

('AQ

C. Brancusi. La Musa dormida, 1906

A pesar de que Francia se habia convertido practicamente en su segundo hogar,
Brancusi nunca rompi6 lazos fuertes con la tradicion de su tierra natal. Su cardcter y su
manera de hablar reflejaban su herencia cultural. Llevaba ropa sencilla, al igual que las
criaturas miticas forestales de los Carpatos, en especial en su vejez. Solia deleitar a sus

amigos tocando musica rumana y con platos tradicionales rumanos que ¢l mismo cocinaba.
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Asimismo, su inclinacién hacia la canteria y la talla en madera, la explotacion frecuente de
ornamentos arquitectonicos y otros elementos de la tradiciéon rumana, estuvieron presentes
en sus esculturas a lo largo de su vida creativa. Por otra parte, Brancusi siempre mostro

disposicion a representar a Rumania fuera de sus fronteras.

Motivo e ideas en la escultura de Brancusi

Después de haber llegado a Paris y haberse integrado a la comunidad artistica mas
vanguardista, su actitud frente a la esencia de la interpretacion artistica sufrio cambios
radicales. Sus estrechas relaciones con Modigliani, Picasso y Guillaume Apollinaire, su
encuentro con las esculturas de Henri Matisse, con la pléstica tradicional africana, el arte de
Extremo Oriente y la civilizacion egipcia reformaron su lenguaje expresivo, que habia sido
previamente definido bajo la influencia de Auguste Rodin, Adolf von Hildernbrandt,
Claudelle Camille y otros artistas con los que convivid el inicio de su estancia en Paris.
Siempre rodeado de la vanguardia, se hizo amigo de Marcel Duchamp, TristanTzara,
ManRay, IsamaNoguchi, Erik Satie, EzraPound, y cultivd con esmero su amistad con la
comunidad de artistas e intelectuales rumanos radicados en Paris: George Enescu, Theodor

Pallady, Eugen Ionesco, Emil Cioran, Paul Celan y otros.

Por otra parte, y por su sola participacion en los Salones de Paris, la Bienal de
Venecia, la Exposicidon Internacional de Munich, el Salon de Bucarest, asi como en
exposiciones de arte contemporaneo y de vanguardia y exposiciones individuales en los
Estados Unidos, su obra ejercié una influencia crucial en una gran cantidad de escultores
contemporaneos. Su peculiar relacion con los materiales contribuyo, sin duda, a dicha
influencia: tanto piedras y madera tomados directamente de la naturaleza, asi como
materias primas ya procesadas; en especial metal fundido que posteriormente sometia a
pulido, galvanizado y labrado. El mismo decia que el proceso de creacién artistica
representa una lucha decisiva con la sustancia; de acuerdo a este pensar, ¢l mismo tallaba
sus piedras, negandose a dejar el trabajo en manos de ayudantes, tal como otros escultores

hicieron. Ademas, a partir de 1920, comenz6 la elaboracion de bases para sus esculturas
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con mucho cuidado y originalidad, pues las consideraba tan importantes como las propias

esculturas y vitales para una exhibicion artistica de las mismas.

La mayoria de los temas del trabajo escultorico de Brancusi se definieron en el
periodo comprendido entre 1909 a 1925 (Beso, Ave, Musa, Columna sin fin, Gallos, etc.)
para ser explotados en sus variaciones en el periodo siguiente. En el genuino modernismo
que llegd a dominar no habia lugar para el pensamiento de vanguardia, a pesar de que
estaba muy familiarizado con ¢€l. "Hay imbéciles que le llaman a mi trabajo abstracto; lo
que ellos llaman abstracto es lo mas realista, porque lo real no es la forma externa, sino la
idea, la esencia de las cosas" En su buisqueda de la esencia, de la realidad interna de las
cosas, de una linea interminable, expresd sus observaciones a través de esculturas y

fotografias.

Aves

Entre 1910-1944 Brancusi cre6 29 aves. La Maiastra, el primero de la serie
(1910-1912), se inspir6 en los cuentos populares de su tierra natal. La Maiastra (Foto 19)
representa un ave divina dotada de poderes magicos. Uno de ellos es la capacidad de reunir
a los amantes separados. Este trabajo, basado en un cuento de hadas, es un auténtico
ejemplo de la busqueda de Brancusi y de su actitud ante el mundo. Durante toda su vida se
esforzd por apartarse del mundo para "capturar" la esencia de vuelo como simbolo de
alcance de lo espiritual. La primera version de dicha escultura comporta uno de sus
primeros intentos por perfilar y destacar el lugar de una figura en el espacio. La escultura,
ejecutada en marmol blanco, descansa sobre un pedestal especial: una pareja abrazada
sosteniendo un bloque de piedra. De ese modo, figura y base se unen tan firmemente que es
imposible establecer la jerarquia de los segmentos individuales. El peso del bloque de
piedra rastica y aspera de la pareja "aterriza" la escultura de un ave, de cuyo pecho curvado
emerge un cuello que se extiende hacia el cielo. Al mismo tiempo, la base, que asemeja un

totem indio, devela un dualismo especial entre el arquetipo magico y la realidad moderna.
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Foto 19

B, i

i

C. Brancusi. Maiastra, 1910-1912

Entre las aves de Brancusi, Leda (Foto 20) tiene un significado especial.
Realizada hacia 1926, no llegd a ser replicada en una serie. La tnica réplica, fundida en
bronce a partir de un modelo de marmol, permanecio en el estudio del artista. Instalada en
una triple base (una placa delgada de niquel brillante que se apoya en una mas pequefia y
¢sta en un cubo grande hecho de dos tipos de piedra negra), encarna el mito de Leda, cuya
belleza llevo a Zeus a asumir la forma de un cisne con el fin de seducirla a. Un ave cuyo
cuerpo remite a una identidad hibrida entre lo masculino y lo femenino con un cuello en
forma de falo y un cuerpo con atributos femeninos. Dualidad del significado y

transformacion de las formas, resultantes de cambiar las relaciones y los ritmos de la luz.
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Foto 20

C. Brancusi. Leda, 1926

Un pagano en Tecndpolis

Incluso hoy en dia, Constantin Brancusi todavia intriga con muchos aspectos de
su peculiar vision de la realidad. Heréticamente listo para romper todas las reglas que los
escultores habian observado desde Antigiiedad, nunca ocult6, al mismo tiempo, su
admiracién por catedrales goticas, en especial la de Chartres, la monumentalidad de la
escultura egipcia, las columnas talladas de Cluny, o los escultores desconocidos de Africa ,

India, China, Tibet y Turkestan.
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Con el corazon repleto de costumbres y leyendas de su tierra natal, se uni6 a la
comunidad de los artistas vanguardistas de Montmartre y Montparnasse, en Paris. Sin
embargo, la tradicion popular rumana seguia siendo una de sus primeras inspiraciones; por
ello, Paul Moran dijo que Brancusi "era mas artista que parisiense y menos parisiense que

rumano".

Por coincidencia, en 1957, el mismo afio de la muerte de Brancusi, fue puesto en
marcha el Sputnik, primer satélite espacial, dando inicio asi a la era espacial. Asi, las aves
de Brancusi se convirtieron en el simbolo de la época con esas formas que evocan la
velocidad y un infinito, monumentos que representan el vuelo del cohete y la conquista del

espacio.

Mas de medio siglo después de su muerte, se podria decir que Brancusi era, sin
duda, un ciudadano del mundo; uno de los primeros artistas europeos en lograr fama en los

Estados Unidos.

En su legado artistico ha dejado una esencia de la espiritualidad frente a la
materialidad. Su obra parece haber marcado al arte moderno con la idea de que si el fondo
es dificil la superficie debe de ser clara. Brancusi fue un artista comprometido con revelar

la verdad interior de los objetos su materia a través de la escultura.
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CAPITULO IV
SEMBLANZA HISTORICA DE JOSEPH BEUYS

El concepto que un artista tiene de su propia vida comporta una perspectiva
privilegiada para trazar una semblanza justa del mismo. Por ello esta investigacion recurre,
como guia general, al libro Joseph Beuys. Ensayos y entrevistas (Beuys J. K., 2006), en
especifico a las entrevistas que le hicieron el artista y curador independiente Willoughby
Sharp y la artista audiovisual Kate Horsefield, cofundadora del Video Data Bank del Art
Institute of Chicago. En ellas, Beuys ofrece una vivaz panordmica de su vida y de su
génesis como artista. No obstante, se analizan en este capitulo otras fuentes para

complementar el perfil de su vida y su trabajo.

Foto 21

Retrato de Joseph Beuys, foto de Maria Mulas (1984)
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En Joseph Beuys. Ensayos... se sefiala que, aunque nacio6 el 12 de mayo de 1921
en la ciudad renana de Krefeld, Beuys se consideraba mas afin a la ciudad de Kleve, donde
crecid y vivid con sus padres hasta 1961, cuando fue invitado a ser profesor en la Academia
de Arte de Diisseldorf (Beuys J. K., 2006, p. 29). Durante su infancia y adolescencia siente
una fuerte inclinacion a las ciencias naturales, un interés por el razonamiento cientifico que

se cristalizara tanto en su labor como tedrico como en su idea de la interdisciplinariedad.

Estudiaba el bachillerato cuando se alista voluntariamente en la Wehrmacht, en
1941, primero como técnico de radio aéreo y posteriormente como piloto de la Lufiwaffe
nazi. En 1943 su avion Stuka es derribado sobre el territorio de Crimea. Es rescatado por
tartaros, quienes lo curan, lo alimentan, tratan su cuerpo con hierbas y grasa y lo recubren

con fieltro para que recupere el calor (Proa, 2014).

Esta experiencia, a menudo dotada de un aura mitica por sus bidgrafos,
comunmente se ve como fundamental para la configuracion de su lenguaje artistico, pues
empleara la grasa y el fieltro con frecuencia en sus obras. Sin embargo, en su entrevista con
Kate Horsefield, ¢l mismo desmiente esta version y desestima su influencia en el lenguaje

formal de su arte:

“Esas experiencias fisicas durante la guerra, los accidentes, los dafios en mi
cuerpo, las heridas y todas esas cosas estan sobrevaloradas en la observacion de
mi trabajo posterior. (...) Dicen, por ejemplo, que al estar entre tribus tartaras, y
entrar en contacto con aquellas familias, me adoptaron como miembro de ellas
para darme la posibilidad de desertar del ejército o que cuando fui malherido...
me encontraron y cubrieron mi cuerpo con grasa... y quiza por eso utilizo esos
materiales en mi obra posterior (...) Fue cierto durante la guerra, pero no es cierto
que por esa razon tomara esos materiales para mis esculturas (...) Recuerdo el
periodo de la guerra... un momento tan interesante que al mismo tiempo estaba en
esa condiciéon de emergencia, personalmente y para todo el mundo (...) Estos

elementos (la guerra, la grasa, el fieltro) aparecen como una afinidad secreta en mi
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vida, pero esta relacion no fue el motivo para usarlos.” (Beuys J. K., 2006, pp.

163-164)

Aunque en su adolescencia tuvo contactos fortuitos con el arte y la cultura, como
la escultura de Willhelm Lehmbruck—yproscrita por los nazis— y su deseo por entrar a una
academia estatal, su carrera artistica inicia formalmente con su ingreso, en 1947, en la
Academia de Arte de Diisseldorf, en la que estudié hasta 1951. Poco antes de ingresar, en
1946, conoce a los hermanos Hans y Franz Joseph van der Grinten, quienes mas tarde se
convertirdn en los primeros coleccionistas de su obra e intimos amigos, al grado de que
fundaran el Archivo de Joseph Beuys Nordrhein-Westfalen, ain activo en la actualidad

(Moyland, Museum Schloss Moyland, 2016).

En la Academia fue discipulo de Joseph Enseling y de Ewald Mataré¢; éste ultimo
un destacado escultor impresionista que, a pesar de ser admirado por Beuys en tanto artista,
como docente le resulta dogmatico, geometrista y “medieval”. Sus desencuentros con el
tradicionalismo y el cardcter “artesanal” de su maestro, marcaron su abandono del “mundo

tradicional del arte” y su caracteristica vocacion (Beuys J. K., 20006).

Mientras se forma en la Academia, se interesa, ademas, por Rudolf Steiner y su
antroposofia, asi como por-el cristianismo, la mitologia, el chamanismo, la botanica y la
zoologia; intereses que lo llevan a desarrollar un simbolismo rico y complejo para sus
obras, que incorpora imagenes arquetipicas de animales como liebres, ovejas, cisnes,
abejas, entre otros. Es este un punto fundamental para entender la vinculaciéon de buena
parte de la obra de Beuys con la nocién de lo sagrado. Una nocion que, curiosamente,
camina en ¢l a la par que sus posicionamientos politicos, de heterodoxia interdisciplinaria y
de libertad artistica. Hay que destacar que durante su nifiez y primera juventud estuvo
interesado por la botanica y la zoologia; tenia gran admiracion por Gegis-Khan y la poética
de lo nomada. Gustaba de caminar con un baston como un pastor de ovejas imaginarias.
Algunos episodios de su rebeldia juvenil, ademas de trabajos esporadicos como hombre-
anuncio, pedn de albaiil o cuidador de animales, estd su escapada con un circo ambulante

hasta ser encontrado por sus padres.
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A inicios de la década de los cincuentas, recién egresado de la Academia de Arte
de Diisseldorf, instald su primer estudio en el barrio Heerdt, en el que trabajoé regularmente
—aunque trabajé en diversas ocasiones fuera de Diisseldorf— hasta un breve retorno a

Kleve, en 1958 (Beuys J. K., 2006).

En 1953 exhibe individualmente por primera vez en la casa de los hermanos van
der Grinten en Kranenburg, cerca de Kleve y la frontera con los Paises Bajos, donde
presenta una seleccion de esculturas, grabados sobre madera y dibujos, serie mas tarde

conocida como Espectdaculo del Granero.

Hacia 1955 experimenta dudas sobre su desempefio como artista, lo cual, aunado
a sus problemas financieros y al peso emocional del recuerdo de sus experiencias bélicas, lo
hunde en una seria depresion. Afortunadamente, al afio siguiente retorna con los van der
Grinten en Kranenburg, donde se recupera, retomando el dibujo y sus intereses cientificos,

artisticos, espirituales y filos6ficos.

1958 es un afio trascendental para él: comienza el ciclo de dibujos inspirados en
Ulises, que titula 4 Libros del Proyecto Hombre Occidental, que serd completado en 1965.
El galerista aleman Alfred Schmela le presenta a Yves Klein, entre otros artistas, y lo invita
a realizar una muestra en su galeria, la cual se concretara hasta 1965. Durante la primavera,
conoce, en una fiesta de la Academia, a la profesora de arte Eva Wurmbach, hija de un
zoblogo renombrado, con quien se casard en 1959. Muere su padre, Josef Jakob Beuys y

regresa a Kleve, estableciendo su estudio en la antigua Kurhaus de Kleve.

En 1959 termina el monumento Memorial de los Caidos de las Dos Guerras
Mundiales (Foto 22) en la unica torre sobreviviente de la iglesia romanica de San Mauricio,
en el municipio de Meerbusch-Biiderich, cerca de Diisseldorf. La iglesia, que a lo largo de
la historia sufrid diversos siniestros y deterioros, fue finalmente devastada por un incendio
en 1891 y la idea de convertir sus restos en un memorial ya habia sido manejada por la

municipalidad de la ciudad poco después del fin de la Primera Guerra Mundial; siendo san



Mauricio un santo patrono castrense, el espacio
parecia mas que idoneo para el fin de homenajear a
los caidos en la llamada Gran Guerra. Sin embargo,
los turbulentos vaivenes de la Alemania de
entreguerras y la debacle de la Segunda Guerra
Mundial impidieron la concreciéon del proyecto
hasta ese afio. Tres artistas concursaron para
ejecutar el proyecto: Ewald Mataré —maestro de
Beuys—, Will Hanebal, Ivo Beuker y el mismo
Joseph Beuys. La municipalidad se decantd por el
proyecto de éste ultimo, que consta de un disefio
espacial y una escultura en forma de cruz que
simboliza la Resurreccion. Se trata de la obra mas
grande de Beuys para un espacio publico (Schupetta,

2010).
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Foto 22

J. Beuys. Memorial de los Caidos de las Dos
Guerras Mundiales, Meersbusch-Biiderich,
Alemania. 1959

En 1960 presenta una muestra individual, acompafiada de un catidlogo, en el

museo Casa Barend Cornelis Koekkoek, en Kleve. En 1961 se muda a Diisseldorf, llamado

por su Alma Mater, para ejercer como profesor de escultura. Alli conoce y entabla amistad

con Nam June Paik , vinculandose asi con el grupo Fluxus, cuyas obras multidisciplinarias

y performadticas generan una nueva direccion en su produccion (Foto 23). Participa con

Fluxus entre 1962 y 1964, época en la que comienza a realizar performances-acciones

utilizando elementos tales como liebres muertas, grasa y fieltro. (Proa, 2014)
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Foto 23

Nam June Paik, Charlotte Moorman y Joseph Beuys en un performance de Fluxus

En 1963 Hans y Franz Joseph van der Grinten organizan la muestra "Joseph
Beuys - Fluxus" en su casa de Kranenburg. Ese mismo afo realiza la Sinfonia Eurasia
Siberiana (Foto 24), primera de muchas performances que Beuys emprende bajo el nombre

de Aktion (accidn), introduciendo objetos esculturales, animales, narraciones, etc.

Foto 24
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Joseph Beuys. Eurasia Siberian Symphonie, 1963

En 1964 participa en la Documenta III
Kassel'64 27.Juni-5.0ktober internationale Ausstellung
de Kassel, donde presenta dibujos y esculturas del

periodo 1951 — 1959 (Foto 25), siendo primera

exposicion del artista para un publico mas documenta "I

numeroso (Proa, 2014).

Termina su relacion con el grupo Fluxus
en 1964, debido a diferencias filosoficas y
estéticas, siendo sus performances demasiado
personales, expresivas y simbolicas para el gusto
del famoso colectivo.

Foto 25 Cartel de Documenta 111,
Kassel, Akemania, 1964

Realiza su famosa Aktion Das Schweigen von Marcel Duchamp wirtiiberbewertet
(El silencio de Marcel Duchamp esta sobreestimado. Foto 26) en un estudio de television
de Diisseldorf. El evento es transmitido en directo y sirve como declaracion de su deslinde

de cualquier interpretacion dadaista de su obra.

Foto 26

Beuys llevando a cabo la Aktion Das Schweigen von Marcel Duchamp wirtiiberbewertet
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En su entrevista con Kate Horsefield dira: “Aprecio mucho a Marcel Duchamp
pero debo rechazar su silencio. Duchamp estaba simplemente en el final, ya no tenia ideas,
ya no se le ocurria nada importante. He dicho que aprecio mucho al hombre, pero no su
silencio, por lo menos no le doy la importancia que le dan los demas” (Beuys J. K., 2006,

pp. 180-181).

En 1965 ofrece wuna exposicion
individual en la galeria Schmela en Dusseldorf,
en la que lleva a cabo su famosa Aktion: Wie man
dem toten Hasen die Bilder erkldrt (Como

explicar la pintura a una liebre muerta) (Foto 27).

En 1967 tiene una exposicion individual
en el Museo Municipal de Monchengladbach. El

coleccionista Karl Stroher adquiere casi todas las

obras que se muestran en la exposicion.

Foto 27.]. Beuys.
Aktion: Wiemandemtoten Hasen die
Bildererkldrt (Cémo explicar la pintura
a una liebre muerta), (1964)

En 1968 participa en la "Documenta IV" en Kassel y en 1971 monta una magna
exposicion enel Museo de Arte Moderno de Estocolmo: "Joseph Beuys. Aktionen, dibujos

v objetos 1937-1970 de la coleccion van der Grinten" (Moyland, 2016)

A partir de entonces, sus intereses alcanzan también la realizacion de
conferencias y acciones politicas: funda en 1970 el Deutschen Studentenpartei als
Metapartei (Partido de los Estudiantes como Metapartido) y mas tarde, en 1971, crea con
Karl Fastabend y John Stiittgen la Organization fiir direkte Demokratie durch
Volksabstimmung (Organizacion para la Democracia Directa por Referéndum Libre) donde

expone sus principios mediante conferencias performaticas (Foto 28). (Proa, 2014)



63

Foto 28

Beuys en las oficinas de la Organization fiir direkte Demokratie durch Volksabstimmung

1972 es un afio muy agitado: participacion en la "DocumentaV" de Kassel en
conjunto con el Burd de la Organizacion para la Democracia Directa por Referéndum Libre
(Foto 29). Realiza, en octubre, una "Ocupacion" de la Secretaria de la Academia de Arte de
Diisseldorf para obligar a la inclusion de los solicitantes rechazados. Beuys es
inmediatamente cesado como profesor. La batalla legal termina en 1978, con la restitucion

de su plaza, la cual rechaza definitivamente.
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Foto 29

J. Beuys boxea por la Democracia Directa en Documenta V de Kassel, (1972)

Entre 1972 y 1974 inicia una gira de conferencias por Inglaterra, Irlanda, Escocia,

Italia y los Estados Unidos, difundiendo suidea de “escultura social” (Moyland, 2016).

En 1974, su preocupacion por el elitismo en el arte y la idea conservadora de la
institucion lo llevan a fundar, junto con Heinrich B6l1l y Klaus Staeck la «Universidad Libre
Internacional», organizacion que se afirma en el compromiso del cuerpo social en el arte, la
creatividad como ciencia de la libertad y el sentido revolucionario del arte como
mecanismo transformador de la sociedad (Foto 30). Estas propuestas lo llevan a enunciar
“Todo hombre es un artista”, a la vez que propone convocar a la propia intuicién para “asi

entendernos a nosotros mismos como centro de escolarizacion ¢ informacion” (Proa, 2014).

La Universidad Libre Internacional encuentra eco fuera de Alemania y surgen

“campi” en Irlanda, Escocia, Italia y los Paises Bajos (Moyland, 2016)
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Foto 30

Sello de la Universidad Libre Internacional

En 1974 viaja por primera vez a Estados Unidos donde lleva a cabo su famosa y
mas larga Aktion: Coyote, I like America and America likes me (Coyote, Me gusta América
v a América le gusto yo),en la cual Beuys convive con un coyote durante tres dias, en la
galeria de arte René Block de Manhattan, separado del publico s6lo por un alambrado (Foto

31). Ese mismo afio, expone por primera vez en Francia, en la galeria Bama de Paris.

Foto 31

foe s, S

J. Beuys. Aktion: “Coyote, I like America and America likes me”, (1974)
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Participa en 1977 en la "Documenta VI" de Kassel con la instalacion Bomba de
miel en el trabajo. 1974-1977 (Foto 32). Sus trabajos realizados en los talleres de la

Universidad Libre Internacional forman parte de esta obra (Moyland, 2016).

Foto 32

J. Beuys. Bomba de miel en el trabajo, (1977)

En 1978, es nombrado miembro de la Academia de Bellas Artes de Berlin. EI 18
de mayo de 1979, tiene lugar su primer encuentro con Andy Warhol en la galeria de Hans
Mayer en Diisseldorf. Luego de este encuentro, Beuys crea el Das Warhol-Beuys Ereignis
(El happening Warhol-Beuys), y Warhol empieza una serie de retratos de Beuys (Foto 33).
Meses mds tarde participa, como Unico representante de la Alemania Occidental, en la

Bienal Internacional de Sdo Paulo, Brasil.
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Foto 33

Andy Wharhol y Joseph Beuys en el Warhol-Beuys Ereignis (1979)

En noviembre de 1979 presenta, en colaboracion con Caroline Tisdall, su primera
gran exhibicion retrospectiva en el Museo Guggenheim de Nueva York. Es la primera
exposicion de la obra de Beuys y de sus ideas artisticas y politicas al publico
norteamericano, el cudl so6lo habia tenido la oportunidad de conocer algo de su trabajo

durante sus lecturas y su Aktionen en la galeria René Block en 1974.

A principios1980, hace una donacion de ochocientas obras sobre papel al
Museum Sztuki de Lodz en Polonia. Concibe esta Aktion como un gesto de reconciliacion

en oposicion la division de Europa en bloques “orientales” y “occidentales”. (Proa, 2014)
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Otra de sus grandes preocupaciones fue la defensa del medio ambiente. En 1970
participa como cofundador del Partido Verde Aleman, Los Verdes (Die Griinen), donde
milita varios afios, postulandose como candidato para el Parlamento Europeo en 1979.
Estos intereses lo vinculan al artista argentino Nicolds Garcia Uriburu. En 1981, realizan
una accion en conjunto en la que colorean las aguas del rio Rhin en Diisseldorf, Alemania.
De esta experiencia se conservan una serie botellas que contienen el agua contaminada del

rio, presentes en la exhibicion (Foto 34).

Foto 34
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Beuys con Uriburu y una botella con agua contaminada del Rhin (1981)

Al ano siguiente, para la “Documenta VII” de Kassel, ambos artistas realizan una
segunda accién en conjunto que consistio en plantar 7 mil robles junto a bloques de

concreto, tarea que se completa en el transcurso de 5 afios (Foto 35) (Proa, 2014).
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Foto 35

Beuys con Uriburu plantando arboles en la Documenta VIL, (1982)

El 12 de enero de 1986 pronuncia su ultimo discurso publico, en la ciudad de
Duisburg, con motivo de su recepcion del Premio Wilhelm Lembruck, homenaje a ese
escultor que fuese su primer y temprano contacto con el arte (Moyland, Joseph Beuys
Biografie, 2016). Apenas 11 dias después, muere el 23 de enero de 1986 en Diisseldorf
(Kummetz, 2006). Sobre su propia muerte, en la entrevista con Sharp, dijo lo siguiente:
“Después de que muera me gustaria que la gente dijera: ‘Beuys comprendio6 la situacion
historica. Alter6 el curso de los acontecimientos’. Y espero que en la direccion correcta”
(Beuys J. K., 2006, p. 44).

Foto 36

Joseph Beuys. Fotograma de la pelicula Beuys, de Andres Veiel, (2017)
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CAPITULO V
SEMBLANZA HISTORICA DE ALEJANDRO JODOROWSKY

Alejandro Jodorowsky es la tercera figura tedrica que ocupa la presente tesis.
Pero, debido a su extensa trayectoria y a los virajes conceptuales, estéticos y psicologicos
que su obra ha experimentado es necesario acotar que solo interesa hacer énfasis en su
formacion y su produccion artistica hasta la década de los 70 del siglo pasado, cuando se
consagra como un solvente cineasta de culto y su vena chaménica, mistica —y a la vez
transgresora de lo sacro— llega a su méximo esplendor; haciendo de ¢l un artista en el que
lo primitivo, lo sagrado, lo simbolico y el arte se unen de manera inextricable. No obstante
se hard referencia tangencial a su trayectoria general con el fin de ofrecer una justa

panoramica.

Foto 37

Hacer una semblanza historica de

Alejandro Jodorowsky (Foto 37), ademas, es
inseparable de adentrarse en sus intereses
artisticos y meta-artisticos. En pocos artistas,
obra y vida estdn tan intimamente trabadas,
encadenadas en un vinculo indisoluble. Sus
libros estan colmados de referencias a su vida
personal y la relacion genealdgica de ésta con su
labor artistica. Por ello mismo, constituyen

material de primera mano en el conocimiento de

su trayectoria y sus propuestas.

Alejandro Jodorowsky

En el planteamiento de su postura psicologica y estética, Alejandro Jodorowsky
confiere una importancia primordial al conocimiento profundo del propio arbol genealdgico
para comprender la historia y las tendencias de cada individuo, asi como para disefiar los
procesos de cura de traumas y trastornos (Jodorowsky & Costa, 2011). Esta perspectiva es
notoria en las extensas narraciones autobiograficas que realiza en algunos de sus libros —

senaladamente en La danza de la realidad, Donde mejor canta un pdjaro, y
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Metagenealogia—, en los que, a través de la descripcion de la vida y el cardcter de sus
antepasados, deja en claro de donde provienen su intereses por la psicologia, la poesia, las
artes escénicas, el simbolismo, el chamanismo, la violencia, la exaltacion y la transgresion

de lo sagrado.

Por tal razén, conocer a Jodorowsky pasa por conocer primero, aunque sea de
manera sucinta, ciertos aspectos puntuales de la vida de sus ancestros. Para los cuales
serviran los arboles genealdgicos y anécdotas recogidos en Donde mejor canta un pdjaro
(Jodorowsky A. , 2007). Dado su gran numero, el presente analisis se limitara a aquellas
que sean de estricto interés para los fines del presente trabajo. Siguiendo el orden
establecido en el libro, se expondran en primer lugar sus antecedentes paternos y después

los maternos.

Familia paterna

Antes de iniciar, es digno de tener en cuenta siempre este arbol genealdgico como

referencia para comprender la relacion entre los antepasados paternos de Alejandro

Jodorowsky:
Foto 38
Jaime Levi- Léa Abraham Groismann - Raquel
| | I J
| [
Alejapdro Jodorowsky Teresa Groismann + Fiera Seca

l J
|

José + Jaime + Benjamin + Lola + Fanny

Alejandro Jodorowsky
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Es algo digno de sefalar que el relato sobre sus raices paternas inicia con una
escena de proscripcion de lo sacro. El violento rompimiento de su abuela paterna, Teresa
Groismann, con Adonai, el Dios de los judios. Tras perder en una inundacién del rio
Dniéper a su hijo José —su primogénito y su preferido—, poseida por la ira y con su otrora
ciega fe hecha afiicos, se atreve a entrar a la sinagoga de Dniepropetrovsk y realizar una
insolita y emblematica accion transgresora: dirigirse a la Tora y declarar a Dios anatema —

Hérem (o7n)— (Jewish Encyclopedia, 1906, pp. 599-602), expulsarlo de su casa y su vida:

i Tus libros mienten! Dicen que salvaste al pueblo entero, que abriste el Mar Rojo
con la misma facilidad que yo corto mis zanahorias y sin embargo no hiciste nada
por mi pobre José... jNo tienes piedad! jEres un monstruo! jCreaste un pueblo
elegido so6lo para torturarlo! jLlevas siglos riéndote a costa de nosotros! jBasta!
Te habla una madre que ha perdido la esperanza y por eso no te teme: jTe
maldigo, te borro, te condeno al aburrimiento! ;Sigue en tu Eternidad, haz y
deshaz universos, habla y truena, yo ya no te oigo! jEs definitivo y para siempre:

fuera de mi casa, s6lo mereces mi desprecio! (Jodorowsky A. , 2007, pp. 9-10)

Esta violenta escena de negacion de lo divino usando la lengua y el espacio
mismos de lo sacro sin duda fue un antecedente de gran calado en los intereses de
Jodorowsky, quien a pesar de sentir una clara atraccion hacia la mistica, el simbolismo y lo

sagrado, ejerce también una expresa labor iconoclasta a través de sus obras.

Al otro extremo se encuentra su esposo, Alejandro Levi (quien, como después se
vera, cambia su apellido por Jodorowsky). El abuelo paterno era, sin duda, una figura
encarnada e iconica del pueblo judio: un hombre, azotado de continuo, y a la vez, por la
tragedia y la revelacion. De nifio vivid el asesinato de su madre por parte de una sirvienta
desquiciada, el linchamiento del padre durante un pogromo en Ekaterinoslav y la gris
orfandad en una escuela religiosa donde s6lo aprendid dos cosas: ordefiar vacas y rezar todo

el dia (Jodorowsky A. , 2007).
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La religion judia hubiese sido para €l s6lo un tormento sin la llegada a su vida de
El Rebe: el espiritu de un viejo y sabio cabalista caucasiano quien, tras entrar en éxtasis,
qued¢ atrapado en el Entremundo sin posibilidad de retorno, pues su cuerpo fue devorado
por los osos durante el trance. Alejandro Levi lo conoce al experimentar espontaneamente
su propio arrebato y su propia entrada al Entremundo: ahi, el Rebe, quien posee un
conocimiento profundisimo del cosmos, la Cabala, y la religion, ofrece convertirse en su
consejero si le permite echar raices en su espiritu. Alejandro, huérfano y sediento de amor,

acepta y le deja entrar (Jodorowsky A. , 2007).

Sin embargo, tan pronto despierta, EI Rebe habla a través del nifio con su ronca
voz de adulto y agradece a Adonai. Su profesor y compaferos, quienes lo rodeaban
pensando que habia muerto, se espantan al escuchar la insdlita voz y piensan que Alejandro
ha sido poseido por un dybbuk (712°7) (Foto 39): un espiritu maligno que, segun el folklore
y la creencia popular judios, entra en una persona viva, se adhiere a su alma, causa
enfermedades mentales, habla a través de su boca, y representa una personalidad separada y
extrafia. El término no aparece ni en la Foto 39
literatura talmudica ni en la Cabala,
donde se le llama "espiritu maligno". En
la literatura talmudica a veces se la llama
ru'ahtezazit, y en el Nuevo Testamento
"espiritu inmundo" (Jewish
Encyclopedia, 1906, pp. 574-575). Lo
someten a un _SEvVero exorcismo que
resulta, por demas, infructuoso. El Rebe

no era un dybbuk, sino un mistico cuya

presencia e influencia en la familia Levi Ephraim Moses Lilien. Dybbuk.
alcanzard  incluso a  Alejandro Grabado para su Die Bucher Der Bibel
(1908)

Jodorowsky.
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Aunque en un principio la gente veia a Alejandro Levi con desconfianza y
supersticion, con el tiempo aceptaron la presencia invisible del Rebe e incluso empezaron a
consultarlo para todo tipo de temas: enfermedades de animales, dudas talmudicas, pasando
por los males humanos, llegando a convertirlo en el juez de todos los conflictos del pueblo.
Esto, sin embargo, no redund6 en mejora alguna para Alejandro, quien fungia stricto sensu
como médium: s6lo un canal para la revelacion, su invisible y neutro recipiente. Si El Rebe
estaba presente, éste recibia toda la atencidon; si no acudia, Alejandro era olvidado y

relegado a su gris papel de huérfano (Jodorowsky A., 2007).

Al alcanzar la adolescencia conoce a Teresa, quien tiene una personalidad mas
fuerte, una religiosidad mas sencilla y una perspectiva eminentemente pragmatica de la
vida. Es ella quien literalmente lo posee, lo hace su marido.y lo convence de cobrar por los
servicios del Rebe, lo que les da un ingreso seguro y cierta estabilidad econémica en una
época bastante dura. La familia crece y nacen cinco hijos: José, Jaime, padre de Alejandro

Jodorowsky, Benjamin, Lola y Fanny.

Todo parece ir bien hasta la muerte de José en la inundacion. Ademas del Hérem
que declara sobre Dios, Teresa, se llena de un odio que todo lo abarca; una suerte de
panteismo invertido: “en toda cosa veia la presencia de un Dios cruel y despreciable. No
habia nada que no le pareciera absurdo, impermanente, innecesario. La trama de la vida era
el dolor” (Jodorowsky A. , 2007, p. 18) . Prohibe a su marido “seguir solucionando
problemas ajenos y le exigid, bajo amenaza de suicidio, que nunca mas le mencionara al
Rebe” (Jodorowsky A. , 2007, p. 14). Venden todas sus pertenencias y se mudan a Odesa,
para vivir con Fiera Seca, hermana de Teresa, en la casa de Abraham Groismann, su padre.

Alejandro Jodorowsky lo describe asi:

Mi bisabuelo, habia estado casado tres veces y enviudado otras tantas. Todas sus
mujeres morian en el primer parto, asimismo los nifios que cuanto mas duraban
tres dias en la cuna. Segun las matronas, la Muerte estaba enamorada de ¢l y por
celos se llevaba a las esposas y sus frutos. Abraham Groismann era un hombre

fuerte, alto, con una barba roja rizada y grandes ojos verdes. Vivia de la
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apicultura. Y si lo de la Muerte enamorada podia ser un cuento de curanderas
supersticiosas, el amor de sus abejas, por el contrario, era un hecho evidente.
Cuando iba a recoger la miel del centenar de casitas multicolores, los animales lo
cubrian de pies a cabeza sin picarlo nunca, luego lo seguian como una nube docil
hasta el galpén donde embotellaba el delicioso jarabe y muchas noches, sobre
todo durante los inviernos glaciales, venian a posarse en su cama para formar una

colcha oscura, calida y vibrante (Jodorowsky A. , 2007, p. 14)

El retrato de Raquel, madre de Teresa y Fiera Seca, no es menos pintoresco:

Tenia trece afios cuando parid en el cementerio. Las matronas la metieron dentro
de una fosa y la taparon con siete sabanas para que la Muerte no viera el
alumbramiento. Alli, en la tierra fresca, en medio de oscuras osamentas, lanzé mi
abuela su primer gato, que rapidamente fue ahogado por un pezon fragante para
conservar el esencial silencio: jla Muerte tenia mil orejas! Abraham, convencido
de que una vez mas iba a perder madre e hijo, prepar6 su corazén a la desgracia
ahogando cualquier sentimiento. [...] Pero cuando Raquel, a los quince afios, cayo
otra vez encinta, la esperanza incendi6 su alma. A pesar de que le advirtieron que
la Dama Negra lo seguia adondequiera que fuera, tan fiel y amante como las
abejas, se acercod al cementerio empujando a las sefioras que sostenian los siete
techos de sdbana y mir6 hacia la fosa profunda. Vio salir del templo
ensangrentado a la méas hermosa de las nifias. Un viento extraio azoto las telas
blancas y se las llevo hacia los montes como palomas inmensas. La madre
comenz6 a agonizar. «jInsensato!», le gritaron, «;por qué viniste? Has traido a tu
feroz amante. Ya devora a la madre. Pronto sera la hija». Vertieron sal y vinagre
sobre la cabeza de la nifia y la bautizaron con un nombre que asustara y disgustara
a la Muerte, Fiera Seca. Luego la metieron dentro de una canasta tapandola con
racimos de uva y se la llevaron a un sitio secreto, que el padre no deberia conocer
nunca, para ocultarla de la Enemiga. Fiera Seca tuvo que vivir prisionera en un
granero hasta que a los trece afios le bajaron las reglas. Terminada la infancia, el

peligro desaparecia. La Muerte buscaba una nifia, no una mujer. Fiera Seca volvid
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al hogar conducida por una matrona. A su paso por las calles la gente, aterrada,
cerrd puertas y ventanas. Para espantar a la Muerte, en caso que descubriera su
escondite, le habian ensenado a hacer constantemente muecas atroces. Su rostro,
como una mascara blanda, pasaba de una fealdad a otra. Verla mas de diez

segundos daba dolor de cabeza (Jodorowsky A., 2007, pp. 14-15).

Jodorowsky relata que tal distorsion del rostro era complementada con una total
dislocacion del cuerpo, lo que le daba una apariencia de arafia o insecto. Cuando por fin fue
adolescente, se dirigi6 a la casa paterna, provocando el panico de la gente y de Teresa, su
hermana. Sélo ante presencia de su padre, rodeado de abejas, ceso su refugio en la fealdad
y se mostro en su belleza original. Padre e hija se enamoraron en ese instante e iniciaron
una relacion incestuosa que provocaria el repudio y exilio de Teresa, y que perduraria mas
alla de la muerte: Abraham se suicidé sumergiéndose por completo en miel y Fiera Seca lo
acompani® al retornar Teresa a la casa paterna, acompanada de Alejandro Levi. Se

fundieron ambos en un abrazo perpetuo bajo la miel (Jodorowsky A. , 2007).

La partida de Fiera Seca no le brindé paz a Teresa; por el contrario, exacerbd su
furioso nihilismo, llevandola a adoctrinar a sus hijos en el ateismo: “Antes de que se
acostaran, exigié que los cuatro pequefiuelos, de rodillas junto a la cama recitaran: «Dios no
existe, Dios no es bueno. S6lo nos espera el gato que vendra a orinar en nuestra tumba»” y
mientras sus hijos dormian se dedicaba a lo Ginico que merecia su amor este mundo: las

pulgas. Las amaestraba y las alimentaba con su propia sangre (Jodorowsky A. , 2007).

Mientras tanto, el odio contra los judios aumentaba y esto llevo a la familia a
plantearse un cambio de identidad: el apellido Levi era como llevar una estrella de seis
puntas grabada en la frente. La oportunidad se dio cuando un noble polaco buscd a un
sustituto para su hijo en el ejército, pues no queria que hiciera el servicio militar entre
gafianes. Alejandro Levi se presentd ante el ejército con el apellido eslavo Jodorowsky, que
le permitiria cambiar de pais, cruzar las fronteras sin grandes problemas, disolverse entre

las razas no elegidas tras cinco afios de servicio en las filas (Jodorowsky A. , 2007).
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Al retornar con su familia, Teresa le muestra un cofre lleno de monedas de oro
que ha descubierto dentro de una de las colmenas, herencia involuntaria e inesperada de sus
antepasados, quienes en su tiempo amasaron una considerable fortuna como cobradores de
impuesto: Unico oficio que los gentiles permitian ejercer a los judios (Jodorowsky A. ,

2007).

Con esa pequena fortuna y con un certificado otorgado por la Municipalidad de
Zlatopol que permitia viajar a la ahora familia Jodorowsky, escaparon de la persecucion a
Paris, con la intencion de pasar después a los Estados Unidos. Haciéndose pasar por
gentiles en un vagén repleto de judios, todo parecia estar dispuesto para el éxito de los
deseos de Teresa: escapar a una tierra donde empezar una nueva vida, desembarazada de su
identidad judia, en una naciéon donde no importaba de donde se provenia, sino lo que se

poseia o se producia.

Sin embargo, Alejandro, el Rebe, y un estafador que en Paris se hizo pasar por un
Conde enviado por el Comité Ruso para guiarlos, acabaron con el tesoro de Teresa: los dos
primeros, por compasion, repartieron buena parte de las monedas de oro entre los judios
pobres del tren; el Gltimo, embaucandolos con una falsa promesa de conseguir una via de
escape a los Estados Unidos, los despoja de lo poco que quedd. Teresa se rinde y permite
que Alejandro recurra al Rebe, quien les aconseja recurrir a su raza, a esa a la que ella tanto

odia pertenecer (Jodorowsky A. , 2007).

Asi, llegan a la casa del joyero Moishe Rosenthal, quien los hospeda, les da de
comer, les da algo de dinero y los presenta ante el Comité de Bienfaisance Israélite de
Paris, institucion que los recibe por dos dias, antes de enviarlos a Marsella, con rumbo a

Chile, futura patria de los Jodorowsky (Jodorowsky A. , 2007).
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Familia materna

Foto 40
Alejandro Primero - Cristina Prullansky Salvador Arcavi = Luna
| | | |
l l
Ivan Prullansky - Felicidad Arcavi + Sara Luz Arcavi = Salomoén Trumper
L | L J
| |
Alejandro Prullansky Jashe + Shoske
L J
I
Sara Felicidad
Alejandro Jodorowsky

Alejandro Jodorowsky inicia la historia de su familia materna (Foto 40) también
con una figura femenina: su abuela Jashe Trumper. También con una transgresion de la
religion, pero en un sentido diverso: Teresa transgrede lo sacro porque Dios la ha
defraudado; Jashe, perteneciente a una familia judia de Lituania, por el contrario, ha
transgredido la ley, las normas (Mishpatim, 2>v8¥») de la Toréd al enamorarse de un gentil:
Alejandro Prullansky, bailarin del Ballet Ruso Imperial. Por amor es repudiada y
expulsada: es sobre ella, en este caso, que Adonai y su pueblo declaran un Hérem (271).
Mas a ella no le importo: pudo mas el amor y el deseo por ese bailarin eslavo, blanco y
rubio, que cualquier preceptiva religiosa. Alejandro Prullansky, por su parte,
inmediatamente se sinti6 atraido por Jashe: tan solo verse se poseyeron en un camerino y de
ese primer encuentro ella qued6é embarazada. Su padre, Salomén Trumper la abandoné
encinta y sin posesion alguna en la entrada del Teatro Municipal de Vilna. Su familia y su
comunidad la declararon muerta y la velaron como marca la pompa judia: depositaron un
ataid con objetos personales en el cementerio, y su familia se ech6 ceniza en la cabeza, se
sentaron en el suelo, y se desgarraron las ropas. Alejandro y Jashe, por su parte, se casaron
segun el rito cristiano ortodoxo ruso. El acude a la ceremonia con unos zapatos rojos que

hacen que ella se remonte a sus antepasados maternos: los Arcavi. (Jodorowsky A. , 2007).

Los Arcavi, segun la leyenda familiar, descienden de una pareja de judios

sefardies que vivieron la expulsion en la época de los Reyes Catoélicos: Salvador y Estrella
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Arcavi; nombres que serian adoptados y mantenidos sin variaciéon por las parejas de las
siguientes generaciones. Siempre un Salvador y una Estrella. Estos primeros Arcavi,
dedicados a la doma y amaestramiento de leones, salen para el exilio desde el puerto de
Valencia; ahi encuentran a Abramiel, anciano y sabio cabalista que, antes de autoinmolarse

en una hoguera, les lega el Tarot y el deber de difundirlo entre los hombres:

Llévense consigo este ultimo navio, este templo que atravesard el diluvio
transportando el conocimiento sagrado a través de los siglos. Copienlo. Denlo a la
gente vulgar. Siémbrenlo en el mundo. Disimulenlo en el vicio. para que,
tomandolo por un simple juego, nadie lo persiga. El, en agradecimiento, les dara
de comer y los mantendra al margen de las catastrofes que se avecinan. Recuerden
siempre que transportan un Ser que poco a poco, venciendo a la ignorancia,

permitird la unioén de todos los espiritus humanos (Jodorowsky A., 2007).

Jodorowsky relata como la leyenda de la relacion de este Abramiel con sus
antepasados Arcavi tomo6, a través de las diversas generaciones, las mas insoélitas e
inverosimiles variaciones, una de las cuales convierte al anciano cabalista en una
encarnacion fantastica del filésofo de Isaac Avravanel, padre de Leon Hebreo. Al final de
una de ellas, el sabio es arrebatado en medio de uno de sus éxtasis de frenética sed
mesidnica y sionista, y le es revelada la fatuidad de esas esperanzas: no existe un Paraiso ni
una nueva Jerusalén. Dios se encuentra dentro de cada individuo y la libertad so6lo se
alcanzard en esta tierra de manera personal y voluntaria. Tras ello muere, dejando a los
Arcavi como herencia el Tarot y un par de zapatos rojos que desde entonces usard cada
patriarca de los Arcavi y que tendran un papel determinante para Alejandro Prullansky y

Jashe (Jodorowsky A. , 2007).

A través de la historia, una gran cantidad de Salvadores y Estrellas Arcavi se
dedicaron al comercio itinerante. La ultima pareja padece un naufragio en el Mar Negro,
tras el cual la ultima Estrella muere, mientras el ultimo Salvador se refugia en la aldea de
Vilna, en Lituania. Ahi se dirige al gueto y conoce a Luna, su futura esposa, madre de

Felicidad y Sara Luz Arcavi. A Felicidad le legaron los zapatos rojos de Abramiel y a Sara
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Luz el Tarot. La primera fue raptada por los rusos durante una incursién sangrienta en el
gueto y la segunda permanecié con sus padres, renunciando al ejercicio del Tarot. Fue
casada con un judio sencillo de nombre Salomén Trumper, sin antepasados legendarios
como los Arcavi. Ambos engendraron a dos nifias a las que llamaron Jashe y Shoske, “dos
nombres comunes, sin mayor significado, para acabar con lo milagroso” (Jodorowsky A. ,

2007, pp. 56-59).

Sin embargo Jashe encuentra el Tarot y encuentra en dichas cartas la clave de la
libertad: el judaismo y sus Mishpatim se le revelan como una locura de la cual hay que
librarse para superar todo limite. Es entonces que conoce a Alejandro Prullansky, el gentil
rubio, el bailarin ruso, el novio de los zapatos rojos y se revela su auténtica relacion: ambos
descienden de los Arcavi. Felicidad, raptada por los rusos, es madre de Alejandro, mientras

que su padre, Ivan Prullansky, es hijo ilegitimo del Zar Alejandro I (Jodorowsky A. , 2007).

Tras un escandalo politico y sexual en el Ballet Imperial que involucraba a
Alejandro, éste es expulsado y se le liquida con una gran suma que compra su silencio. El y
Jashe deciden emigrar entonces a Argentina, con la esperanza de comenzar una nueva vida,
lejos de esa dolorosa escision entre el mundo ruso y el judio, donde podrian quiza
establecer un ballet propio (Jodorowsky A. , 2007, p. 74). Ahi nace Sara Felicidad

Prullansky, quien, casada con Jaime Jodorowsky, sera madre de Alejandro Jodorowsky.

Para el andlisis que conviene al proyecto de investigacion basta lo relatado en
torno a la semblanza histoérica de Alejandro Jodorowsky, ya que con lo anterior se sefiala de
forma adecuada el rendimiento de su investigacion genealdgica. Mas alla del caracter
fantéstico, magico e inverosimil de la narracioén del libro Donde mejor canta un pajaro, es
claro que la historia de los antepasados de Alejandro Jodorowsky entrelaza en si misma la
totalidad los temas de su obra artistica y su bisqueda personal: la genealogia, el Tarot, la
magia, el arte circense, el escenario, la danza, el teatro, la poesia, el chamanismo, la
violencia, el erotismo, el incesto, lo sacro y un perpetuo e insistente impulso a negarlo;
aunque dicha negacion, en un curioso caso de anagogia inversa, termina por volverlo a

afirmar. Es esta una herencia cultural y espiritual que ejerce su innegable accion sobre
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Jodorowsky y su propio andar como artista e individuo. Toca ahora su turno para poder

completar su semblanza.

Alejandro Jodorowsky y su propio andar.

"Naci en 1929 en el norte de Chile en tierras conquistadas a Peru y Bolivia.
Tocopilla es el nombre de mi pueblo natal." Asi inicia Alejandro Jodoroswky su libro
autobiografico La danza de la realidad (Jodorowsky A. , 2001, p. 13). Segun su propio
relato, desde su infancia, su condicion de extranjero, asi como su precoz talento para la
lectura y el aprendizaje, le apartaron del resto de los nifios y lo llevaron a suplir la falta de
amigos con los libros que devoraba en la biblioteca municipal de Tocopilla. Sus lecturas
preferidas consistian en cuentos de hadas, relatos de aventuras, adaptaciones infantiles de
libros clésicos, diccionarios de simbolos e incluso un libro francés de Tarot el cual, a pesar
de no poder leer ni comprender por su corta edad, determino el interés que mantendria toda

su vida sobre las cartas de Marsella (Jodorowsky A. , 2001).

Curiosamente, su tendencia a la accion dramatica le venia también del padre. A
pesar de que en el futuro abominase de las tendencias histridnicas y poéticas de su hijo
Alejandro, Jaime Jodorowsky tenia un pasado vinculado con el escenario: antes de casarse
y abrir su tienda —Casa Ukrania— habia trabajado como artista de circo. Segiin Alejandro,
“su namero consistia en hacer ejercicios en un trapecio y luego colgarse del pelo”
(Jodorowsky A. ; 2001, p. 15). Pero no sélo le hereda eso, sino también El Rebe, que le fue
transmitido por Alejandro Levi a pesar de que nunca cree en ¢él. Alejandro Jodorowsky
termina neutralizindolo declarando que siempre fue un invento, un amigo imaginario del

abuelo.

En 1939, al decaer la economia de Tocopilla, su padre decide mudar a la familia a
Santiago de Chile. En 1947, al concluir el bachillerato, ingres6 al Instituto Pedagogico de la
Universidad de Chile, interesado en los estudios de filosofia y psicologia. Tras dos afios de

asistir a diversos cursos en el instituto, se diplomd en Filosofia de las Matematicas e
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Historia de la Cultura; sin embargo, abandona sus estudios universitarios tras decepcionarse
durante un curso impartido por un profesor estadounidense, quien trataba de ensefiarles a

sus alumnos como adaptar a los humanos al comportamiento de las maquinas.

Se dedica entonces a los titeres, con los que presenta funciones que ¢l llama
“psicodramas”, en los que representa a los miembros de su familia a través de los mufiecos;
asimismo, desde el supuesto que existe una relacion entre las emociones y las posturas
corporales, desarrolla también un método de expresion corporal que busca provocar

emociones terapéuticas en el intérprete, técnica que bautiza como “mimodrama”.

Ambas técnicas, que en un principio tenian una finalidad meramente expresiva y
estética, derivaron paulatinamente en escenificaciones con una finalidad terapéutica,
capaces de librar al individuo de sus traumas y limitaciones, de llevarlo a una “libertad
espiritual”; aunque en el caso de los mimodramas, la accién se extendidé del ambito
individual al colectivo cuando realiz6 escenificaciones grupales (Jodorowsky & Costa,

Metagenealogia, 2011).

En 1948 escribe su primer texto dramdtico: La fantasma cosquillosa, obra para
titeres. Entre 1949 y 1953 realiz6 en Santiago algunos actos dramaticos improvisados de
corte surrealista, que pueden considerarse con justicia antecedentes del happening. Mas
tarde los retoma, llaméndolos efimeros durante su estancia en México; para terminar

llamandolos a partirde 1962, en Francia, efimeros panicos (Molina, 2013, primer parrafo).

En 1950 fund¢ el Teatro de Titeres del Teatro Experimental de la Universidad de
Chile (TEUCH) y dos anos después, junto con Jorge Sanhueza, Jorge Berti, Roberto
Humeres, Luis Oyarzun, Lihn y Parra crearon el collage Quebrantahuesos, poesia mural

con recortes de periodicos (Ibid).

Forma parte de la emblematica Generacion del 50, un movimiento clave para la
literatura chilena del siglo XX, cuya definicion levant6 en aquel pais una nutrida polémica,

tal como lo resefian Eduardo Godoy y Haydée Agumada en su articulo “La Generacion del
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50: momento clave en la literatura chilena”, recogido en los Anales de Literatura Chilena,
publicacion del Centro de Estudios de Literatura Chilena de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Ahi, Godoy y Ahumada sitian a Jodorowsky al lado de Enrique
Lafourcade, Guillermo Blanco, Jos¢ Donoso, Jorge Edwards, Claudio Giaconi, Luis
Alberto Heiremans, Enrique Lihn, Maria Elena Gertner (Godoy & Ahumada, 2012, pp.
112-113, 115).

A pesar del éxito obtenido en estas experiencias de juventud, no se siente
satisfecho con lo logrado en la busqueda de su “libertad espiritual”. En 1953, abandona
todo: su compaiiia, taller, vestuario, escenografia y libros; y marcha a Paris en pos de
convertirse en discipulo de Marcel Marceau, unirse al movimiento surrealista de André
Breton y convertirse en discipulo libre de Gaston Bachelard, quien ensenaba en la

Universidad de la Sorbona (Jodorowsky & Costa, 2011, pp. 22-23).

Su primera incursion en el cine fue 1957, con el cortometraje La Cravate, que
merecid las alabanzas de Jean Cocteau. Después de presentarse en México en 1958,
Jodorowsky decidid prolongar su estadia con el fin de conocer nuevos ambientes teatrales.
Permaneci6 en nuestro pais, con varios intervalos, hasta 1974 (Molina, 2013). En México
encontro tierra mas que fértil para el desarrollo de sus intereses psicoldgicos y misticos, se
inicia en la psicoterapia al lado del prestigioso Erich Fromm, quien a la sazén reside en
Cuernavaca y en la meditacion zen con el maestro Ejo Takata (Jodorowsky & Costa, 2011,
pp. 12-13). Segln Silvia Molina, también en México dirigié mas de un centenar de obras de

vanguardia y cre6 més de cien obras de dramaturgia.

En Francia, entre 1960 y 1962 acude con Fernando Arrabal y Roland Topor al
café La Promenade de Venus, en Paris, donde se celebraban las sesiones del grupo
surrealista y donde conoce a André Breton. Un encuentro que se antojaba mas que
necesario. En 1962, los tres —Arrabal, Topor y Jodorowsky— fundaron el Movimiento
Panico, influenciado por el Dadaismo, el Surrealismo, el tedrico Alfred Korzybski, y la

filosofia de Ludwig Wittgenstein (Molina, 2013, parrafo 3).
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En 1966, en México, se publica, con dibujos de Manuel Moro, su primer
historieta, Anibal 5 (Foto 41). Asimismo, tuvo su propia tira semanal en el Heraldo de

México: Fabulas panicas (1967-1973) (Foto 42).

ALEIANDRO/ODARONSKY

TR

ROMANTICAS"

Foto 41 Foto 42

A.Jodorowsky, M. Moro. Alejandro Jodorowsky. Fabulas
Anibal Cinco, 1966 Panicas, 1967-1973
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Desde mediados de la década de 1970 formo parte del grupo de los Humanoides
Asociados con otros guionistas y dibujantes especializados en el género fantastico y de

ciencia ficcion, vinculados a la revista Métal Hurlant. (Molina, 2013, parrafo 4).

En México realiza sus primeras peliculas: Fando y Lis (1967), El Topo (1970),
La Montaria Sagrada (1973), y Santa Sangre (1989). Su filmografia —dotada de un fuerte
caracter poético, dramatico y visual, de una calidad insélita para la época— comporta la
transpolacion a la pantalla de todo su universo conceptual y estético. Sin embargo, su
caracter transgresor no le granje6 las simpatias del publico mexicano, siempre a caballo
entre la modernidad y su pesado legado histérico colonial; un legado que provoca

enredarse, tarde o temprano con el dogmatismo, el misticismo ciego 'y el conservadurismo.

Con su segundo filme, El topo, estrenado en 1970 obtuvo reconocimiento
internacional y John Lennon, a través de su representante Allen Klein, le ofrecié distribuir y
financiar parte de su siguiente proyecto: La montainia sagrada (Foto 43). Segin narra en
Metagenealogia, esta cinta le granjea la persecucion del gobierno mexicano y de las buenas
conciencias, lo que le obliga a huir a Nueva York, donde termina la edicién de la cinta

(Jodorowsky & Costa, 2011).

Foto 43

<NMONTANA
SAGRADA

Alejandro Jodorowsky

A. Jodorowsky. Cartel de La montaiia sagrada, (1973)
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En 1975 emprende la realizacion de su version cinematografica de la novela
Dune, de Frank Herbert. Aunque nunca concluiria la cinta, crearia una obra en ese mismo
estilo, una historieta de ciencia ficcion —EI Incal (1980-1988)— (Foto 44), en la que
trabajé mano a mano con el dibujante Jean Moebius, a quien habia conocido durante el
rodaje de Dune (Palacios, 2010, parrafo 7). A partir de entonces ha realizado guiones para
diversos dibujantes, entre ellos: Arno, Silvio Cadelo, George Bess, Francois Boucq, Zoran
Janjetov, Juan Giménez, Jean-Claude Gal, Victor de la Fuente, Fred Beltran, y Milo

Manara.

Foto 44

JODOROWSKY / MOEBIUS

EL INCAL

A.Jodorowsky, ]. Moebius.El Incal, (1980-1988)

A su intento fallido de Dune seguiria Santa sangre (1989). En 1988, conoce en Japén al
célebre dibujante y cineasta Katsuhiro Otomo, a quien sugiere el final de Akira, primer
cOmic manga en llevarse al cine con éxito mundial. Jodorowsky le ofreceria mas tarde
a la serie Megalex, pero fue finalmente ejecutada por el francés Fred Beltran (Molina,

2013, parrafo 5).
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Tras veintidés afios sin dirigir, Jodorowsky comienza a rodar en su Tocopilla
natal, en junio de 2012, la adaptacion cinematografica de La danza de la realidad (Foto
45). La cinta, que pretende ser la primera entrega de una trilogia autobiografica, narra su
infancia de 1929 a 1939 y fue estrenada en el Festival de Cannes el 18 de mayo de 2013. La
secuela, Poesia sin fin, fue también estrenada en Cannes tres afios después, en mayo de

2016 (AFP, 2016).

Ul -

DES REALISATEURS

Saciete des réal satédrs g filins.

CANMNES 2013

LADA DIELA ")AD

ESTRENO lN CINES 26 DE SEPTIEMBRE KARMAine?

A.Jodorowsky. Cartel de La Danza de la Realidad, 2012

Actualmente vive en Paris donde imparte clases de tarot y conferencias sobre sus
técnicas (la psicomagia y la psicogenealogia) en el café Le Téméraire. Esta casado con la
pintora y disefiadora francesa Pascale Montandon (Molina, 2013, parrafo 8). Cabe sefalar
que la psicomagia, que constituye sin duda la quintaescencia de sus experiencias vitales y
estéticas, es entendida por él como algo opuesto al psicoanalisis. La mejor definicion de

este método es ofrecida por Jodorowsky en su Manual de psicomagia:

El psicoanalista —que avanza convirtiendo los mensajes que envia el
inconsciente en un discurso racional- cree que, una vez que el paciente

descubre la causa de sus sintomas, €stos cesan... jPero no sucede asi!
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Cuando emerge un impulso del in- consciente, s6lo nos podemos liberar de
¢l realizandolo. Para lo cual la psicomagia propone actuar, no solo hablar. El
consultante, siguiendo un camino inverso al del psicoandlisis, en lugar de
ensefiar al inconsciente a hablar el lenguaje racional ensefia a la razén a
manejar el lenguaje del inconsciente, compuesto no soélo de palabras sino
también de actos, imagenes, sonidos, olores, sabores o sensaciones tactiles.
El inconsciente acepta la realizacion simbolica, metaforica. Para él una
fotografia no representa sino que es la persona retratada, considera a una
parte como el todo (los brujos realizan sus hechizos sobre cabellos, ufias o
trozos de ropa de sus posibles victimas); proyecta las personas que pueblan
su memoria sobre seres reales o cosas. Los creadores del psicodrama se
dieron cuenta de que una persona que acepta interpretar el papel de un
familiar provoca en el paciente reacciones profundas, como si éste estuviera
delante del personaje real. Golpear en un cojin produce el alivio de la colera
contra un abusador... Para lograr un buen resultado, la persona que realiza el
acto debe liberarse, en cierta forma, de la moral impuesta por su familia, la
sociedad y la cultura. Si hace esto podrd, sin temor a un castigo, aceptar sus
impulsos internos, siempre amorales. Por ejemplo, si alguien que quiere
eliminar a su hermana menor (porque atrajo la atenciéon de la madre) pega
una fotografia de la pequefia en un melén y revienta el fruto a martillazos,
su inconsciente da por realizado el crimen. El consultante se siente asi

liberado.

Se entiende en psicomagia que las personas que pueblan el mundo interior —
la memoria— no son las mismas que pueblan el mundo exterior. La magia
tradicional y la brujeria trabajan con el mundo exterior creyendo poder
adquirir poderes sobrenaturales por medio de rituales supersticiosos, para
influir sobre las cosas, acontecimientos y seres. La psicomagia trabaja con la
memoria: en el caso citado anteriormente no se trata de eliminar a la
hermana de carne y hueso, ya convertida en adulta, sino de provocar un

cambio en la memoria, tanto de la imagen del ser odiado, cuando era nifa,
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como la sensacion de impotencia y rabia acumulada del muchacho que la
odia. Para cambiar al mundo es necesario comenzar por cambiarse uno a si
mismo. Las imdgenes que conservamos en la memoria van acompafadas de
una percepcion de nosotros en el momento en que tuvimos esas
experiencias. Cuando recordamos a los padres tal como se comportaron en
nuestra infancia, lo hacemos desde un punto de vista infantil. Vivimos
acompanados o dominados por un grupo de egos de diferentes edades.
Todos ellos manifestaciones del pasado. La finalidad de la psicomagia,
convirtiendo al consultante en su propio curandero, es lograr que se situé¢ en
su ego adulto, ego que no puede ocupar otro sitio que el presente

(Jodorowsky A. , 2009, pp. 16-18)

No es este el lugar para hacer cabal resefia y recuento de la totalidad de las obras
de Alejandro Jodorowsky, que son de gran numero y no todas son de provecho al enfoque
de esta investigacion. Sin embargo, basta lo presentado hasta este punto para hacerse de la
panoramica justa se busca ofrecer al principio de esta seccion. Una panordmica que ha
mostrado el caracter de Alejandro Jodorowsky como un artista que entre los siglos XX y
XXI pone en juego lo sacro en su obra, no sélo como un tejedor de narrativas sobre la
hierofania, sino como sacerdote e iconoclasta a la vez: mistico y transgresor, artista y

chaman, poeta y psicologo, histrion y oficiante.
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CAPITULO VI
TODOS LOS LUGARES DE LA TIERRA ESTAN EN EL ALEPH

“En los libros herméticos esta escrito que lo hay que abajo es igual a lo que hay arriba,
y lo que hay arriba, igual a lo que hay abajo.”
(Borges, 1957, p. 35)

Tal como se ha mostrado en las semblanzas histéricas ya abordadas, en algunos
exponentes del arte moderno y contemporaneo de la segunda mitad del siglo XX hasta
nuestros dias, se ha manifestado el espiritu numinoso, la discontinuidad entre el tiempo
sagrado y el tiempo profano, que trascienden a las religiones y sectas contemporaneas. Esto
se descubre a través de determinadas practicas artisticas que se transfiguran en evocaciones
y rituales que convocan a lo sagrado, y que son efectuados por artistas y/o chamanes en

plena era post-secular.

El tiempo sagrado, se presenta bajo el aspecto paraddjico de un tiempo circular,
reversible y recuperable, como una especie de eterno presente mitico que se reintegra
periodicamente mediante el artificio de los ritos. (Eliade M. , Lo sagrado y lo profano,

1981, p. 33). El tiempo profano es lineal, no retorna y busca siempre un telos que cumplir.

El arte y las practicas artisticas producen emociones positivas y un efecto
transformador, que se revela a las nuevas generaciones de diferentes formas. El arte
estimula y posibilita la vida.

La sospecha y la desconfianza en las instituciones religiosas, politicas y
cientificas que heredd la modernidad con su racionalidad instrumental, crece dia a dia en
las sociedades contemporaneas. El arte se ha convertido en un limite entre lo sagrado y lo
profano, es un horizonte de sentido en plena era post-secular.

Lo sagrado no se entiende aqui como un acto meramente religioso, de fe. Lo
sagrado no tiene que ver con el simulacro, ni con las leyes que se ha venido conservando en

Occidente a través de la religion judeo-cristiana durante siglos.
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Lo sagrado es una experiencia del ser, que se percibe solo asi, de manera
experiencial. También se puede manifestar como experiencia a través de los objetos del
mundo, de un poema, una performance, una palabra, un mantra, un paseo por el bosque, un
abrazo, una caricia, una tragedia, una noche estrellada. Lo sagrado solo puede ser

experimentado. El objeto sagrado se convierte en morada de los dioses y los antepasados.

Lo sagrado es una intuiciébn de lo que somos y estamos siendo. El hombre
moderno olvido la religion, pero no lo sagrado. Al acercarse al limite, a 1o no mensurable,
al no fiarse de los artefactos de la técnica y de la certidumbre de la ciencia, el hombre
moderno ha mantenido un dialogo con los dioses, “Pero los dioses solo pueden venir a la
palabra cuando ellos nos invocan, y estamos bajo su invocacion.” (Heidegger M. , 2009, p.
114) Si lo sagrado es el principio generador del mundo, los dioses son el rostro de este
principio que se manifiesta a los hombres. Lo sagrado, por lo tanto, proporciona este
distanciamiento del mundo que nos permite, a su vez, comprenderlo. Por consiguiente, en
la proximidad del limite, que es el terreno de lo sagrado se produce la revelacion (Oton,

2000)

Lo sagrado se revel6 a través de los dioses que se mostraron al mundo de los
hombres manifestandose de variadas maneras, en la tierra, en el cielo, en los elementos, los
animales. Esta idea de los dioses parti6 del animismo primitivo que dotaba de espiritu a las
cosas del mundo natural. Las plantas, los animales, la tierra, la lluvia, eran espiritus con los
que el hombre primitivo cazador-recolector celebraba tratos de igualdad y respeto para que
le ocurrieran cosas buenas a ¢l y a su comunidad. Celebraba ritos y ofrecia oraciones para

contentar el espiritu de la naturaleza.

Mas adelante las condiciones del cazador-recolector se fueron modificando, con la
revolucion agricola los granjeros requerian controlar la fertilidad de sus rebafos, la
propiedad de sus tierras, y el augurio de las buenas cosechas. El origen de los dioses
pertenece a esta nueva relaciéon con la naturaleza, plantas y animales que se vuelven

propiedad de los hombres, y se requiere de una fuerza sobrehumana, es decir, de dioses que
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intercedan entre el hombre y la naturaleza. “Una teoria basica sobre el origen de los dioses

argumenta que estos alcanzaron importancia porque ofrecian una solucion a este problema.

Divinidades tales como la diosa de la fertilidad, el dios del cielo y el dios de la
medicina pasaron a ocupar un papel central cuando plantas y animales perdieron su
capacidad de hablar, y el principal papel de los dioses era el de mediar entre los humanos y

plantas y animales mudos”. (Harari, 2014, p. 236)

Para Noal Harari esta nueva relacion con la naturaleza requeria de dioses mas
poderosos, con los que el hombre pudiera establecer un pacto para recibir buena
providencia, a cambio el hombre realizaria rituales y sacrificios a favor del dios benefactor.
“La mitologia antigua es un contrato legal en el que los humanos prometen devocion
imperecedera a los dioses a cambio de poder dominar a las plantas y animales; los primeros
capitulos del libro del Génesis son un buen ejemplo de ello. Durante miles de afios después
de la revolucion agricola, la liturgia religiosa consistia principalmente en que los humanos
sacrificaban corderos, vino y pasteles a los poderes divinos, quienes a cambio prometian

cosechas abundantes y rebafios fecundos’ (Harari, 2014, p. 236)

El politeismo se hizo presente para cubrir las nuevas necesidades, ya no bastaban
los espiritus locales para custodiar la aldea o una pradera, ahora la extension territorial se
ampliaba y se requeria de dioses més poderosos, que protegieran los nuevos reinos y las

rutas comerciales que se extendian hasta territorios desconocidos.

“El animismo no desaparecio completamente con el advenimiento del politeismo.
Demonios, hadas, espiritus, rocas sagradas, manantiales sagrados, arboles sagrados
continuaron siendo una parte integral de casi todas las religiones politeistas. Tales espiritus
eran menos importantes que los grandes dioses, pero para las necesidades mundanas de
muchas personas eras bastante buenos. Mientras que el rey, en la capital del reino,
sacrificaba decenas de gordos carneros al gran dios de la guerra, al tiempo que rezaba para

obtener la victoria contra los barbaros, el campesino en su choza encendia una candela al
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hada de la higuera y rezaba para que ayudara a curar a su hijo enfermo”. (Harari, 2014, p.

237)

La religion surgié como un orden humano que se basa en la creencia de un orden
sobrehumano. Las leyes de la religion provienen de una autoridad superior que es dios,

quien establece una serie de normas y valores.

El primer sistema religioso que analiza Noah Harari es el animista, en este sistema
las normas y valores tenian que tomar en consideracion los puntos de vista y los intereses
de muchos otros seres, como los animales, las plantas, hadas y espiritus. Para sobrevivir los
habitantes de un valle o un bosque, necesitaban comprender el orden sobrehumano que
regulaba su valle o su bosque, y ajustar su comportamiento en consecuencia. Mdas tarde con
la revolucién agricola aparecio el politeismo que silenciaba el antiguo pacto del hombre
cazador-recolector con la naturaleza. La aparicion del politeismo se produjo cuando las
plantas y animales disiparon su capacidad de conversar. Los nuevos dioses poderosos como
el de la fertilidad, la lluvia o de la guerra, se presentaron para mediar entre los humanos, las

plantas y animales.

Estos dioses eran tan poderosos que podian extender su influencia mas alla de los
valles y los bosques, acompanando a los hombres en los caminos y en la expansion del
territorio. Los hombres podian invocar a estos dioses ofreciéndoles devocion y sacrificio a

cambio de recibir lluvia para la cosecha y victorias contra enemigos, es decir, favores.

El animismo no ha desaparecido del todo, permanecen espiritus, hadas, rocas y
lugares sagrados, objetos de culto, rituales, siendo esta una parte silenciosa y misteriosa del
ser moderno hasta nuestros dias. El occidental moderno experimenta incomodidad ante
cierta forma de manifestacion de lo sagrado: le cuesta trabajo aceptar que, para
determinados seres humanos, lo sagrado pueda manifestarse en unas piedras o en los
arboles. Pues como se vera en seguida, no se trata de la veneracion de una piedra o de un
arbol por si mismo. La piedra sagrada, el arbol sagrado no son adorados en cuanto tales; lo

son precisamente por el hecho de ser hierofanias, por el hecho de mostrar algo que no es ni
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piedra ni arbol, sino lo sagrado, lo diferente. (Eliade M. , Lo sagrado y lo profano, 1981, p.
10)

El monoteismo surge de la necesidad de contar con un poder supremo universal
que controle o domine el destino. Su diferencia determinante es que el poder supremo que
rige al mundo carece de intereses y prejuicios, y por lo tanto no le importan los deseos
mundanos. El poder supremo del dios, demandaba la renuncia a todos los deseos, aceptar lo
bueno y lo malo, aceptar la pobreza, la enfermedad y la muerte. Pero sobre todas las cosas
aceptarlo a ¢l. Este es el sentido con el que se fundaron las religiones judias, cristiana y el

islam.

En el mundo moderno se sufre y se finge por la imposibilidad de expresar una
experiencia religiosa; por hablar con un dios que ya no responde ni escucha los rezos ni las
invocaciones de los hombres. Nietzsche afirmaba que la creencia en un Dios judeo-
cristiano, es una consecuencia de la vida decadente, de la vida incapaz de aceptar el mundo
en su dimension tragica; parece apelar a una motivacion psicoldgica: la idea de Dios es un

refugio para los que no pueden aceptar la afirmacion de la vida.

La imagen de un idolo ya no les habla a los hombres, la muerte del arte para
Hegel es cuando el objeto ya no espiritualiza la representacion, y demanda que la filosofia
sea quien despliegue al espiritu absoluto. Para Hegel la logica del espiritu absoluto se
manifiesta en el pensar, no en los objetos del mundo religioso y prosaico. Ya desde el
romanticismo “Hegel establece la diferencia entre la tragedia antigua clasica y el drama
romantico moderno. En la tragedia griega se distingue la accion que realizan individuos con
un fin universal, que, a pesar de la transgresion desatadora del conflicto, terminaba
resolviéndose fortaleciendo justamente la sustancialidad de la unidad ética. El drama
moderno, al fundarse el principio de la subjetividad pasional, invierte esta manera de
presentar y resolver el conflicto tragico” (Grave, 2009, p. 84) . Desde su punto de vista
Hegel va a identificar el arte con lo simbdlico, el arte clasico griego y el arte romantico. El
arte simbolico es el de los pueblos primitivos, en el que a manera de animismo el objeto

representa un poder, una potencia oculta. “Aunque sea dice Hegel, de un modo vago y
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oscuro, en el arte simbolico primitivo esta presente este mundo invisible. A esa presencia
corresponde la divinizacién simbdlica de los elementos materiales, que haya un dios del

agua, un dios del fuego, un dios del rayo”. (Juanes J. , 2010)

Hegel cita a Goethe en sus Lecciones sobre Estética para aclarar la relacion entre
belleza y contenido cuando dice: “el principio supremo de la antigiiedad era lo
significativo, pero lo bello, es el resultado supremo de un tratamiento afortunado”. (Hegel,
2007, p. 19). En el mundo griego el arte toma forma humana, crean los dioses a su imagen
y semejanza. Establecen el canon humano con la cabeza como medida de las proporciones

perfectas (el logos). Los relatos homéricos y las tragedias épicas son lecciones para la vida.

Para Hegel si bien el arte cldsico expresa que el hombre ya no esta sometido a la
naturaleza, aun este arte, particularmente el escultdrico, en el que se manifiesta la belleza,

no alcanza aun las formas sensibles para encarnar el espiritu absoluto.

La materialidad de la arquitectura y de la escultura son trascendidas por la poesia

y la musica que son artes espaciales, sensibles que expresan el espiritu humano.

Hegel encontrara en el arte romantico, el arte de su tiempo, sobre todo en la
manifestacion de la pintura, de la musica y la poesia, la apertura para que el espiritu se
auto-reconozca de una forma radical. El arte estard destinado a ser un objeto de
pensamiento, pero-desde la filosofia, que es para Hegel el modo supremo y absoluto de

hacer al espiritu consciente.

La modernidad seculariz6 al mundo y motivé a los hombres para que olvidaran el
ritual de lo sagrado, ritual que los reconfortaba y les propiciaba un horizonte de sentido y la
seguridad de controlar las fuerzas de la naturaleza, a cambio les hizo confiar en la técnica
como unico recurso para el dominio de la naturaleza. Sin escripulos la modernidad redujo a
la naturaleza: de diosa a servidumbre.

Esta problematica proviene del eterno retorno al origen, al principio, en donde lo

humano estaba subordinado a lo natural, a las fuerzas vivas de la naturaleza. El primer



96

dominio humano hacia esa naturaleza inasible fue a través del animismo, en donde el
hombre pact6 a base de rituales y ofrendas con la naturaleza para contener sus fuerzas. Era
el tiempo de la religion natural, la era del idolo segiin Regis Debray en las “Tres edades de

la mirada: el idolo, el arte y lo visual” (Debray, 1994, p. 177)

En todos los relatos que hablan sobre la creacion del mundo y del cosmos, todos,
parten del caos, del desorden, de lo informe como origen. Se encuentran similitudes en las
tradiciones mesopotamicas, judeo-cristianas, griegas y prehispanicas entre otras, relatos

parecidos que explican la creacion del mundo.

La version judeo-cristiana que aparece en el antiguo testamento en el Génesis,
parece ser una metafora del Big Bang de la modernidad. Existe una aproximacion entre el
concepto fisico-tedrico de la singularidad, con la creacion del mundo y el cosmos creado en

seis dias por la voluntad y palabra del demiurgo en el relato biblico del Génesis.

Es primordial hacer dialogar el pasado con el presente y reconocer sus
consecuencias, afloran antinomias, pero también coincidencias que ayudan a interpretar el

presente.

Existe también otra relacion entre el segundo Génesis o segundo relato de la
creacion de Adan y Eva, su estancia en el Edén, su expulsion o caida por haber comido del
arbol de la sabiduria. Esto provoco la aparicion del Homo Sapiens en el mundo, es decir,
Jla caida es la figura metaforica que da sentido a la aparicion del hombre en el mundo?
Hace cuarenta mil afios convivieron el Homo Sapiens y el Neanderthal. EIl Homo Sapiens,
aparecid y ain no existe un testimonio material contundente que indique que es el resultado

de la evolucion de un hominido.

Estas ideas han sido el centro de una antigua discusion entre tedricos creacionistas
y evolucionistas. Conjeturando cosas, se antoja pensar que el relato biblico trata de explicar
la aparicion del hombre en el mundo, en el mismo sentido que lo ha hecho la ciencia. La
metafora de la manzana que Eva ofreci6 a Adan, seria el hecho o el acto divino que

provoco el salto evolutivo del homo al sapiens. El Génesis dice que cuando Dios buscoé a la
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pareja originaria en el jardin, estos estaban escondidos porqué su desnudez los
avergonzaba. El sefior Dios confirmaba algo que ya sabia, que habian comido del arbol de
la sabiduria, porque el saberse desnudos, es decir, despojados de la gracia divina, queria
decir que tenian conciencia de si mismos, que habian adquirido conciencia humana, y
tendrian que abandonar el Edén para convertirse, gracias a su intelecto y entendimiento, en
los moradores y creadores de la segunda naturaleza, es decir, del mundo humano, el de los
mortales. Estos mitos se convirtieron en relatos mesidnicos, tanto de las religiones como de

la ciencia.

Los hombres desarrollaron la técnica, el lenguaje, el arte y la cultura de la
colectividad. Aprendieron que, para sobrevivir en la naturaleza agreste y peligrosa, habia

que vivir en comunidad, constituir una morada y dominar el fuego.

Este salto cualitativo del Homo, al Homo Sapiens, tardé miles de afios. Uno de los
testimonios mas excepcionales de la actividad humana primigenia es la pintura rupestre que
muestra como el Homo Sapiens estaba dominando su entorno y realizando actividades que
no eran utilitarias en el sentido estricto de la supervivencia, sino de la existencia simbolica
y sagrada. Los rituales animistas invocaban a las fuerzas de la naturaleza con cantos y
mantras para asegurar su providencia y mitigar su tragicidad. Con las plantas y animales el

hombre mantenia un pacto de igualdad y respeto.

En las cavernas que custodian las pinturas murales rupestres se encuentra los
testimonios materiales, la evidencia de comunidades humanas, manos que se plasmaron
sobre las paredes de roca, como selfies de grupo, rituales artisticos que a la fecha estan
vigentes. Esto ocurrié apenas hace mas de treinta y dos mil afios aproximadamente.

Los estudios cientificos han permitido conocer mas del pasado humano, de cémo
las practicas culturales y la organizacion colectiva han evolucionado, en sociedades mejor

organizadas y complejas.

Se afirma que la Revolucion agricola modifico la convivencia humana,

imponiendo la propiedad privada, la esclavitud, el sometimiento de las mujeres y la
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division del trabajo y la guerra. También surgio la escritura cuando las musas aprendieron a
escribir; la domesticacion de plantas y animales; la construccion de espacios sagrados
complejos, la piedra pulimentada, la familia y el ocio, entre muchas otras cosas. El hombre
del relato del Génesis es también el nuevo creador y constructor de ciudades del mundo,
poblandolo bajo el cobijo de protecciones divinas e idolatria. Los relatos antiguos se
expresan en un lenguaje metaforico, simbdlico y sagrado, pertenecen a una etapa en la que
se explicaba el mundo y las cosas a través de relatos simbolicos y metaforas, que atn
perduran. Sin embargo, parte del conflicto con la tradicién es que se lee o estudia bajo la
logica ilustrada, en clave racionalista y moderna, la hermenéutica tradicional ha sido

abandonada.

Por ello sorprende positivamente, que a veces el discurso posmoderno del arte
ensaye intersecciones entre la ciencia y los relatos antiguos. La ciencia es exacta en sus
descubrimientos y aportaciones, pero estd incompleta porque no ha querido compartirse con
la mistica ancestral. En la conclusion de este trabajo se tratara sobre una posible solucion a

esta carencia, merced el arte.
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CONCLUSION

El presente trabajo inici6 con la definicion de lo sacro y su manifestacion, su
distincion con respecto a lo profano y su cercana e intima relacién con el arte: una
gramatica de lo sagrado que explan6 los términos de su comprension. Después, realizd una
breve genealogia de la modernidad que la mostr6 tanto en sus rasgos primordiales, como en
su desarrollo historico y su conflicto interno: una modernidad que inicidé expulsando lo
sacro y estableciendo una temporalidad profana, pero que tras su debacle interna y el
advenimiento de la posmodernidad, deja un vacio que clama por ser llenado; clama por un
retorno de lo sagrado, pero ya no en la forma restrictiva y normativa de la religion positiva,
sino en la forma de una hierofania liberadora. A continuacidn, y como respuesta a ese
clamor, abord6 la apertura y manifestacion de lo sagrado a través del arte moderno y
contemporaneo, sefalando para ello su verificacion en los ejercicios artisticos de tres
artistas emblematicos por su empleo de lo sagrado, el chamanismo, el ritual y la ruptura del
tiempo profano: Brancusi, Beuys y Jodorowski. - Se trazaron, con tal fin, y en detalle, las
semblanzas historicas de cada uno de ellos. Sus obras y practicas artisticas condujeron el
desarrollo de la investigacion a la confirmacion de dos aspectos: el primero, que el retorno
de lo sagrado, en la posmodernidad, no significa necesariamente retorno del dogmatico
monoteismo judeocristiano, sino el suceso de la hierofania y el tiempo sacro en un medio
libre y transgresor como el arte; en segundo lugar, la tendencia del espiritu posmoderno a
ensayar intersecciones entre la ciencia y los relatos antiguos. Esa ciencia moderna, heredera
de la Ilustracion, que se precia de su apodicticidad, de la exactitud de sus descubrimientos y
aportaciones, pero que estd incompleta porque no ha querido compartirse con la mistica
ancestral, desechdndola como supercheria y vestigio de un tiempo supuestamente superado:
el tiempo de la magia, el ritual, la hierofania. Ahora es el momento de concluir el
planteamiento toral de esta investigacion: la evidencia del retorno de lo sagrado a nuestro
tiempo, tras la crisis de los valores de la modernidad, merced el arte; via que también
resolveria la incompletud de la ciencia contempordnea al brindarle una posibilidad de

integrarse en con el arte y la experiencia de lo sacro en un conocimiento integral, holistico.
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El arte moderno y contemporaneo han transitado desde hace varias décadas en
diferentes momentos y corrientes que los han clasificado; sin embargo, hay una condicién
que desde el romanticismo ha estado presente en la imaginacion y la creacion artistica: la
conexiodn con lo sagrado, con lo invisible, con lo que carece de densidad para manifestarse
de forma contundente. El arte sin lugar a dudas ha venido a ocupar un lugar extraordinario
en las sociedades contemporaneas, al grado de que los espacios artisticos 0 museisticos son
centros de reunion de la comunidad, a los que acuden en una especie de peregrinar a un
encuentro con otras formas de vincularse con objetos o acciones que estimulan el espiritu
de manera mistica y sensorial. Tal vez sea un instinto atavico al que se responde,
recordando los ritos ancestrales de la era de los idolos, de los dioses, de cuando se miraba el
cielo en busca de augurios, dioses, sefales y simbolos. Como dice Luis Cernuda en Ognos:
“el instante desmesurado, el Uinico que puede arrancarnos al tiempo”. Un instante en el que
parece destruirse la frontera entre el yo y lo sagrado. En la plenitud del espacio divino entra

la naturaleza mortal. (Argullol, 1999)

En este trabajo se ha mostrado a artistas que han establecido el puente para la
vuelta de dicho “instante desmesurado”, el del reencuentro totalizante del hombre con su
ansia de lo inconmensurable, tal como sefiala Argullol (Argullol, 1999, p. 70), el retorno de
lo sagrado a la cultura posmoderna: artistas chamanes como Jodorowsky, quien ha revelado
en sus acciones momentos numinosos, transgresiones al mundo uniforme, perturbaciones a
la vida inauténtica que se decantan en hierofanias, en actos chamdanicos y curativos.
Instantes que revelan como el relampago la presencia de lo sagrado en el mundo.

En el caso de Joseph Beuys resulta trascendental como este artista chaman
proclamé muchas formas de hacer arte que, a pesar de que en algunos casos fueron
desaprobadas, cumplieron con su fin Gltimo: un fin de orden mistico.

Brancusi, por su parte, con su encuentro con la materia y su exploracion al interior
de ésta, recuperd el momento ancestral de la magia y el rito, en el que los hombres no veian
la piedra o el arbol, sino a los dioses. Brancusi experimentd en su arte, no un mero quedarse
en la superficie de la cosa, de la materia, sino un mistico entrar al interior de esta y revelar
las fuerzas contenidas en ella. Fuerzas que se muestran como hierofanias, como

pensamiento, como metafora que emana del interior de la obra.
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Estas practicas artisticas y sus oficiantes han influido a diversos artistas
contemporaneos y su trasfondo sacralizante de lo cotidiano se ha incorporado con gran
fuerza en su lenguaje artistico, destacandose entre ellos Marina Abramovic, a quien sélo se

menciona por no ser parte del tema abordado en este trabajo.

La modernidad tiene su paradoja consustancial en la velocidad: el hombre
moderno se ha desencantado de ella, porque la velocidad le ha impedido deliberar
racionalmente con el conocimiento gnoseologico para establecer una ciencia total al modo
en que la propuso Pitdgoras: un modelo holistico. Parafraseando a Eliade, si todo es
nimero, y todo es armonia de los contrarios, todo cuanto vive, incluido el cosmos, esta

unido por parentesco. (Eliade M. , Historia de las creencias y las ideas religiosas II, 2011)

La accién creativa de los artistas renueva permanentemente al mundo, porque
multiplican el instante con su pasion. Los artistas padecen la pasion de la diosa Diotima,
que es el ser y el no ser, el amor y la muerte. Ese es el lugar en donde habitan y donde se
producen los rompimientos con la regularidad profana de lo cotidiano a través de su
trabajo. Una sentencia de Heraclito refleja esta contradiccion de los artistas: inmortales
mortales, mortales inmortales, viviendo la muerte de aquéllos, muriendo la vida de éstos

(Argullol, 1999)

La pasion, por via del arte, es, en fin, y tal como se ha expuesto en este trabajo,
impulso en cuya provisionalidad y fugacidad el hombre se reunifica con su anhelo, con su
suefio. Se reunifica con Dios o, parafraseando los versos finales del poema “An die Parzen”
de Holderlin, vive un instante como un dios y mas no le hace falta (Argullol, 1999). El
retorno-de lo sagrado se consuma asi en aquello que fue su primigenia manifestacion: el

arte.
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