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“Quiza no haya habido hasta ahora ninglin medio erérgico
para embellecer al hombre mismo que precisamemetiad;

mediante ella puede el hombre llegar hasta tal pantonvertirse en arte,
superficie, juego de colores, bondad, que su aspecho haga sufrir”

Friedrich Nietzsche, Mas alla del bien y del mal



Introduccién

El animo de esta investigacion es de largo alietga;aracter preliminar, con conclusiones
abiertas o inacabadas. Intenta notificar ciertdeodn en que vivimos, remitiendo el asunto a la
esfera representacional.

Este problema trabajara sobre la doble naturaleZia gpersona de Cristo referida en sus
representaciones. Debido al caracter universal riloC es que lo natural y lo sobrenatural
coinciden y permean, asi su presencia adquiere angago acento ingravido respecto a la
particularidad de lo cotidiano. Desmenucemos astates de férmula. En primer término, tanto
la universalidad y la ingravidez derivan del relgtee se conforma en torno a Cristo, un relato
gue no esti exento de polémicas y consecuenciag) geeremos mas adelante. En segundo
término, este relato introduce, en su propia w#&ma un grado ficcional importante.
Advertimos esto al saber que el cristianismo ehistoria de la encarnacion de Dios y del
suplicio de su cuerpo humanizado, de Cristo, yneBlegjue se da un modo particular de ser: la

mezcla y tension entre lo natural y lo sobrenatural

La dilucidacién de este problema se efectuara enédabitos: el primero referido a la
dualidad de Cristo con énfasis en la ingravideswdeorporalidad, trabajada en dos sentidos: el
primero tiene que ver con la busqueda de la trascmia de la materia desde lo sublime, son
escenas que apelan a cierta receptividad de lapobraarte del espectador, y tiene que ver con
la generacién de cierto animo mas que con condisigrarticulares de la obra; la segunda
guarda relacion con la obtencién de la trascendgomi medio del suplicio de la carne, es un
espectaculo que rebosa la particularidad del cugep@risto. Este primer ambito lo llamamos
Poética de la trascendencia, con sus dos ramiicasi la escena sublime y la escena grotesca.
Se trabajara con ideas de Kant, Lyotard, Kristevidegel, analizando tanto pinturas como
peliculas. El segundo ambito refiere al trabajoeegntacional de la doble dimensién de Cristo
desde el desmonte de la representabilidad deueafige Cristo, analizado desde dos frentes: el
primero tiene que ver con el desarme efectuad@lparte critico modernista hacia la estructura
de todo metarelato, mientras que el segundo gualaeién con lo que queda por fuera de este

desarme del metarelato cristiano. Este segundoté@rtbdenominamos Operatividad barroca,
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con sus dos aristas: la escena ir6nica y la esobsaena. Se trabajard con conceptos

desarrollados por Barthes, Deleuze y Derrida, zaadio pinturas, obra de teatro y peliculas.

Es necesario, antes que todo, analizar los factostéricos-religiosos y la problematica
estética particular, especialmente la referida diferencia entre la representacion clasica y la

cristiana. Los dos capitulos siguientes se encangde esto.



Antecedentes histérico-religiosos

Antes de adentrarnos filoséfica y estéticamentgrablema, es necesario indicar la
disyuntiva histérica y religiosa de la cuestionhtizonte cristiano de nuestra cultura —uno que
crea y transita entre los significados méas pergsnadmo los mas publicos desde hace ya més
de 2000 afios, tanto en Oriente como en Occidertésadhistéricamente de la decadencia del
Imperio Romano, y religiosamente en la instauraaidtitucional de los Evangelios catolicos.
La verdad de la encarnacion de Cristo es depasitiricierta disputa politica entre discursos,

dos especificamente.

El primer discurso es el greco-romano, que
aln tiene la diferenciacion entre lo divino y lo
terrenal, cuya imagen ilustrativa es Ecce Homo,
gue tiene a Pilatos como alguien que carece de
rigor politico para definir situaciones tan comunes
para la época como liberar a tal o cual prisionero,
y deja recaer en las manos del pueblo esa

responsabilidad. Lo que aqui se agota es cierto

discurso politico remecido por la intervencién de
Cristo en la Historia, dejando a los hombres debpua su propia merced, pues el emperador ya
no tiene las facultades para dominar y manejamuablp. Este agotamiento termina, como es
sabido, en la caida del Imperio Romano, que naremite agota el poder politico, sino también
el poder del politeismo. Los motivos de la decaiery caida del Imperio Romano son
conocidos, pero cabe destacar algunos. En prirger,llas invasiones barbaras ocasionaron una
gran crisis politica, social y militar, siendo lagasiones hunas las mas cruentas y sistematicas,
generando un estado de desestabilizacion genelaliZan segundo lugar, las constantes
escaramuzas internas no podian ser controladdammidinte pues el Imperio debia resguardar a
sus soldados para las luchas inter-imperiales.efaett lugar, la moneda romana sufrié una
sostenida devaluacion debido al trafico comerdis se daba en el Mediterraneo en manos de
los piratas. En cuarto lugar, encontramos las hanals, enfermedades y pestes que desplazé a

la poblacién hacia la periferia, dejando despoldadtas ciudades centrales del Imperio. Surge,



en quinto lugar, cierta barbarizacion del ejérci

romano debido a la falta de lideres militares g

continuaran con la disciplina romana.

En sexto lugar encontramos dos factores d
dan el golpe de gracia a la caida del Impefié4
Romano. Primeramente estan los dos saqueo
Alarico y Genserico a Roma, lo que ocasiond
fuerte crisis moral pues hacia mas de siete siggiesRoma no habia sido invadida por ejércitos
externos, dejando en ascuas su fama de invenaithilid, segundamente y el que mas nos
interesa, esta el surgimiento y posterior asentamigel cristianismo en el Imperio. Lo que se
inaugura con el cristianismo —entre otras cosasgumtaran en esta investigacion- es la idea de
una vida mejor después de la muerte, lo que prddwe la sociedad romana cierta devaluaciéon
y desinterés en la vida terrenal en los términoguEnesta comunidad la entendia. Asi, lo que
mas importaba en la tierra era alcanzar esa péfedespués de la muerte, lo que derivaba en
una vida de privaciones y suplicios. Esto termmarparafraseando a Nietzsche- en la
transvaloracion de los valores romanos por logianiss, siendo finalmente el cristianismo
adoptado por el Imperio. Sin embargo, el cristimoigugd un rol ambivalente. Por un lado hubo
cristianos que dieron la espalda al Imperio, cboyendo a debilitar su resistencia frente a las
guerras. Por otro lado, la Iglesia constituidagtitncionalizada no dej6é a su merced al Imperio,
sino mas bien apel6 al patriotismo romano y, derahtBajo Imperio, el cristianismo fue un
punto de comunién y resultd ser un factor que agiu la sociedad romana. En este proceso
existe un punto de diferencia entre el Imperio deifente y el Imperio de Oriente: en el
primero, donde la crisis fue mas aguda, el crisrano tuvo una implantacién limitada hasta mas
o0 menos el siglo V, mientras que en el segund@®niente mas cristianizado, fue el que mejor
sobrellevd la crisis.

El segundo discurso es el que institucionalizeel@ad de la encarnacién de Dios, es decir,
el momento en que se decide cuales Evangelios $esaque erigiran el edificio de la fe
catblica. Esto no es otra cosa que la escritureegiula de la Biblia, el instrumento
representacional primigenio del cristianismo. Ebidm que a los Evangelios ortodoxos les

corresponden los Evangelios gnésticos, los que @masiderados herejes por poner en riesgo la



incipiente institucionalizacién de la Iglesia enceistianismo primitivo. La diferenciacion y
posterior armazoén del edificio representacionalemlidgico del cristianismo —la Biblia- es una
problematica que estudia muy bien Elaine Pagelsuetexto “Los evangelios gnosticos” y que

nos viene a resolver de manera clara este punto.

La autora postula que el establecimiento de lasigleatolica es producto de la lucha de
poder entre las diferentes interpretaciones deekdes apostdlicos y, consecuencia de esto, entre
las diferentes comunidades religiosas que se dalnij@n su propia interpretacién. Es el inicio
de nuestra era un tiempo convulsionado, en queseba una verdad absoluta que mantuviera
al margen las otras interpretaciones que no seuad®t a su canon. Esto sucedi6 entre el
cristianismo ortodoxo y el cristianismo gnosticagqio es otra cosa que una pelea politica por
conquistar el orden de las cosas y de la vida sledeyentes. El desenlace de esta historia es
conocida, sin embargo, lo que cabe destacar esrgakcristianismo primitivo lo que buscaba y
defendia era la autoridad politica que se proclan&b nombre de Dios. Por tanto, en los
primeros afios del cristianismo se intentaba legitila influencia del clero en el laicado que se
heredaba de la linea directa de Pedro, a quies lleadmbré como el primer Padre de la Iglesia

gue, en términos clericales, vendria a ser el pridispo.

Los textos en que se basaba la Iglesia catdliga lesaque justificaban su organizaciéon
institucional, los que zanjaban temas tan impogapara la época —como el martirio, el rol de la
mujer, la jerarquizacion eclesiastica, la intemc&in de la Biblia, entre otros- a favor de su
construccién institucional, todo lo que atentarat@esto era denominado como hereje y debia
ser perseguido y aniquilado. Esto es lo meduladaepolitica del monoteismo: “Cuando
investigamos de qué manera la doctrina de Diosidnacrealmente en los escritos gnosticos y
ortodoxos, podemos ver cdmo esta cuestion religifeszta también asuntos sociales y politicos.
Concretamente, en las postrimerias del siglo ldndo los ortodoxos insistian en «un solo
Dios», daban simultaneamente validez al sistemgotiéerno en virtud del cual la iglesia es
regida por «un solo obispo». La modificacién gra@stiel monoteismo era interpretada —y puede
gue pensada- como un ataque a dicho sistema. Pararedo los cristianos gnoésticos y
ortodoxos discutian acerca de la naturaleza de, Rlosiismo tiempo debatian el tema de la
autoridad espiritual... Dado que Dios reina en dbaemo amo, sefior, comandante, juez y rey,

en la tierra delega su gobierno en los miembrdsa gerarquia eclesiastica, los cuales sirven en



calidad de generales al mando de un ejército derduiados; reyes que gobiernan sobre «el
pueblo»; jueces que presiden en el lugar de Bidsi, una de las diferencias mas importantes
entre la ortodoxia y el gnosticismo es que la drpera religiosa estaba dada en la primera sélo
a través de la jerarquia eclesiastica, mientrasequéa segunda se daba por medio de una
relacion directa entre Dios y el elegido para lasim —que significa conocimiento-, lo que
conlleva a una distincién y separacion radical letipe de organizacién institucional y social
gue tiene cada una. Es por esto que los textogigmgisdescubiertos en 1945 en el alto Egipto,
debian mantenerse fuera de la ortodoxia porquetitdas una herejia y por tanto atentaban
contra el constructo ideoldgico de la Iglesia ¢addlQueda mas que claro que lo que existe en el
origen del cristianismo no es otra cosa que unputiisde interpretaciones entre discursos y

representaciones de poder.

Con estas nociones planteadas, podemos afirmadegde el inicio de la verdad de la
encarnaciéon, nos encontramos en la esfera repaesaml, pues el contexto en que se desarrolla
esta verdad es una disputa entre discursos, entedato historico y el religioso, entre la
decadencia del Imperio Romano y la eleccion d&l@ngelios catélicos. Ademas de esta esfera
representacional —que es medular en esta invegiigdo que acontece en Cristo encarnado es
el misterio de la separacion y relacion entre tside y lo suprasensible, y a su vez Cristo en la
cruz es la divergencia entre estos dos planosugeCgisto, al encarnarse, interviene y entra en
la Historia y es asi como se inaugura esta dife@eho importante de la encarnacion de Cristo
son tres cosas. La primera es la relacion y dit@aeren la Cruz- de lo humano y lo divino (que
se tratara extensamente en los capitulos de sgta)tda segunda es que con este hecho se crea
el momento bisagra en la Historia -se podria afirque la Historia de la humanidad estaria
dividida en una historia antigua-pagana y otra mualeristiana-, y la tercera es que
necesariamente y primigeniamente Cristo requiereindermediarios, esto es su propia
corporalidad y posteriormente todo el aparato i@ffiob que se crea en torno a su figura, es
decir, la Iglesia, santos, milagros, sacramentms,En el resto de este capitulo, trataremos los
dos ultimos puntos —el segundo ya tratado sometamam los parrafos anteriores-, tomando

como referencia al libro de Jacques Le Goff “Eldile la Edad Media”.

! PAGELS, Elaine: “Los evangelios gnésticos”. Baooel, Editorial Critica, 1990. pp. 74-76.



El momento de decadencia del Imperio Romano esleatémente, un momento de
destruccion y renovacion. Es esto también lo queristianismo viene a efectuar. El paso del
politeismo al monoteismo no implica solamente unhia en el orden ideoldgico de las cosas,
sino también en su orden social y espacial. Agiptaversion hacia el cristianismo fue fecunda
debido al sistema feudal de la Edad Media —o Aetiigid Tardia, como prefiere llamarla Le
Goff- pues si el sefior o patron se convertia, sleprambién debia hacerlo, pues le debian
respeto y subyugacion, lo mismo sucedia con lagedades tribales de los barbaros, y asi
sucedié también con la sociedad romana del 392cgme] eodosio, adopta legal y estatalmente
al cristianismo como religién: “Es el paso del téor la iglesia. Los casos en que el Dios de los
cristianos se instalé en la casa de un dios pageron poco frecuentes. El fendbmeno mas
corriente fue la destruccion de los templos. Elvougios llegdé en medio de una gran actividad
de demolicién, demolicion que afecté también eolgietos naturales a los que se rendia un culto
casi divino, especialmente los arboles sagradosla. fEdad Media asegurd el éxito del Dios
cristiano mediante una ocupacién exhaustiva y estrada de la topografia. Se organizaron
redes y caminos. Redes de 6rdenes religiosas, dederegrinaciones...la red constituida por la
orden de Cluny acaba de ser valorada y publicadgaatiera notablé”

La reestructuraciéon de la topografia vendria a diggmoslo asi, el momento en que la
Historia entra en el espacio cotidiano, haciendesta modificacion la sefial de calgo en el
devenir histérico sucedi6. Estdgo es Cristo crucificado. Es asi como Dios se mastdiale
manera concreta en la vida de los hombres, hacieed@risto encarnado el momento de
intervencion en la Historia cuya consecuencia m@mitante y la que mas nos interesa, es la
inauguracion de la diferenciacion y separaciénedotisensible y lo suprasensible. Es asi que los
poderes de Dios no solo se limitan en el cielap gjue intervienen en la tierra para marcar la
distincién entre estos dos planos: “A principios giglo Xlll se produce un momento ejemplar
con san Francisco de Asis. Es el santo de la pprezhumildad, de la imitacion de Jesucristo.
Recibe los estigmas y se encuentra asi identificadalesus. Dios ha descendido de nuevo a la

tierra en un momento en que el conjunto de losrgala@ristianos siempre vivos, siempre

2 LE GOFF, Jacques: El dios de la Edad Media. Madhititorial Trotta, 2004. pp. 15-30.



practicados —pues los hombres y las mujeres sigjeado cristianos- no estan ya confinados en

el cielo™.

Esta insercién de la divinidad en el espacio tafréandrd, I6gicamente, consecuencias en
el orden politico y social de la época, pues lo geellega a compartir entre Dios y los
gobernantes es el poder y regulaciéon que ejerdme $as vidas de las personas. Esto podemos
verlo con algo tan sencillo como la nominacién @fid@ a Dios, llegando a ser el Sefior por
excelencia: “Su denominacién normal en ese mundpegs. Dominus Deus, el Sefior Dios [...]
Este Sefior Dios es a la vez la cuspide y el gadeitsundo feudal. Es el Sefior de los sefiores.
Al mismo tiempo —y esto me parece muy interesamtesde un punto de vista ideolégico y
politico, su poder esta unido al hecho de serEegefior es el Ref” Este es el motivo de las
representaciones en porticos de Iglesias y cat=drdé reyes terrenales, que heredan sus
caracteristicas de los reyes del Antiguo Testamdmiaque acontece en este momento es la
sacralizacion de la monarquia y el poder feudakgso que va de la mano con el asentamiento
y creciente influencia que ejerce la Iglesia enclamunidades feudales: “...los clérigos forman
la Iglesia, principal poder dominante de la Edaddidey de la sociedad feudal, que vigila,
controla y asegura el dominio de Dios sobre elwinjde la poblacion y mas especialmente de

los laicos”.

La Iglesia es —y analizando el dltimo punto que carsvoca en este capitulo- la principal
intermediaria entre el orden terrenal y divino @s kosas, y, huelga decir, el principal
instrumento coercitivo del comportamiento humanstepoder “...es posible observarlo en el
nivel econémico y social mas humilde, el de losuegios, el de las tasas. La Iglesia hace pagar
el diezmo y apoya a los sefiores que imponen el gadms tasas. Y en la vida de todos los dias
[este poder se ejerce] en los sermones [dondgldaia afirma que no es ella a la que se le da el
diezmo, lo que seria un poco engorroso, sino a, Biosn rigor, a san Pedro. Por otra parte, los
sacerdotes, los monjes, explican que pagar las tafss sefiores es hacer la voluntad de Dios,

porque Dios les ha confiado un poder de mando guesponde a sus intenciones”

% LE GOFF, Jacques: ibid. p. 27.
* LE GOFF, Jacques: ibid. pp. 45-56.
® LE GOFF, Jacques: ibid. p. 55.



Segun Le Goff, lo que termina sucediendo con eldi@ mediacién que efectuaba la Iglesia
en la sociedad medieval, era una profunda tensitne éas relaciones directas y las indirectas
entre el hombre y Dios; la Iglesia es, definitivaeeen el siglo Xll, el intermediario obligatorio
de esta relacion. Los rituales mediadores —o Issumentos de dominio, como los llama Le
Goff- entre la Iglesia y la comunidad son la comsalion de la teologia y la practica de los
sacramentos: “En el siglo Xl se establecen firmatmdos siete pecados capitales, los siete
dones del Espiritu Santo y los siete sacramentaanYo la Iglesia es la Unica dispensadora de
los sacramentos, el hombre no puede salvarse regsoqia Iglesia y gracias a la IgleSiaEste
es el principal intermediario entre Dios y el homliEs también en el siglo XII que la teologia y
luego la Escolastica seran medios racionales dease y comprender a Dios, sin embargo,
reservada a unos pocos —especialmente a los mapjesestudiaban a Dios principalmente a
través de la Biblia. A este respecto es muy impeetaefialar que este tipo de conocimiento es
uno de cardcter interpretativo, la teologia esticksleriva de los comentarios que se hacian a la
Biblia y su consecuencia natural es que la histguia alli se cuenta —y por tanto Dios- es una
gue evoluciona con las sociedades que la interpré®ar medio de esta exégesis, el Dios de los
cristianos de la Edad Media deviene un dios himbdrin dios cuya vision evoluciona y cambia
con el curso del tiempo. En esta «lectura» de didBaparece la tension entre una lectura literal
del texto sagrado y una lectura interpretativa cpmbinaba un sentido alegérico, un sentido
histérico y un sentido anagdgico [...] La exégesHitd medieval definié «los cuatro sentidos
de la Escritura» [...] la tensién principal se siéire el sentido literal y los demas. Es relevante
gue la exégesis cristiana occidental haya logradotemer esta tension y hacer a la vez una
historia de Dios, un relato de Dios, un sentid®aes y una demostracion de la accion divina en
el universo y en el hombre que puede evolucionaretgaso del tiempo. Asi, el Dios de los
cristianos de Edad Media era eterno, pero no initivi

Un elemento medular es la fe, base de cualquiemci@ especialmente religiosa. La
afirmacion de la fe impregna cualquier texto o espntacion artistica de la época y, no obstante,
es el elemento mas dificil de definir. Junto a eB#n las manifestaciones terrenales de Dios,
desde los signos naturales como cometas, hastigloss de caracter excepcionales como los

milagros, realizados por Dios mediante los sarjas, son hombres consagrados a El, y es lo

® LE GOFF, Jacques: ibid. pp. 57-72.
" LE GOFF, Jacques: ibid. pp. 62-63.



gue le otorga a los milagros cierto caracter humbas milagros son intervenciones puntuales
de Dios en la naturaleza, pero no desordenandegeliaridad —la que Dios mismo se la habia
dado, historia relatada en el Génesis- pues seda tontra de su propia creacién, sino que

manifiesta su poder en estas leyes de manera spgaésporadicamente.

La mediacién mas importante para esta investigagsda que tiene relacién con el cuerpo,
tanto el de los hombres y, evidentemente, el det@rEs conocida la historia de la creacién del
hombre, que no es otra cosa que la primera maaifést de lo suprasensible en lo sensible, es
la primera mediacion de Dios en la Tierra. Lo raten este punto es que Dios cre6 al hombre a
su imagen y semejanza; el hombre es la primeraeémedg Dios en la Tierra y por tanto en la
Historia. Le Goff sostiene que en el siglo Xl tagigen del hombre sufre dos transformaciones:
“Por una parte, el hombre es objeto de una promesalvacion, es decir, de un regreso a Dios.
Es la doctrina deteditus del retorno, tan importante en Tomas de AquinalYhombre se
convierte en cierta forma en el centro del mun@ado por Dios y llamado a la salvacion. Por
otra, el hombre no es en si mismo fuente de ninglor. Todos los valores proceden de Dios. Y
es solo por la obediencia y por el amor a Dios ceirftombre engrandecera positivamente su
destino y sera salvadb”La segunda transformacién guarda relacién corgue hemos
mencionado respecto a las mediaciones entre eldeoyriDios, mientras que el retorno al Padre
es mediante el Hijo, a través de Cristo cuyo samriés el instrumento redentor del hombre. El
momento de la encarnacién y sus consecuenciastesces, lo medular en esta investigacion,
cuya principal caracteristica es que el tipo destercia de Cristo es originariamente
impresentable, y s6lo cuestiones con esta carstitaripueden ser representables. Asi, la
presencia de Cristo solo es objeto de la represéntde un modo diferido, es por esto que se
hablara de la ausencia de cuerpo de Cristo —y ddu#didad que contiene- y como las

representaciones se hacen cargo de este problema.

Concluyendo, podemos afirmar que desde el iniciesda probleméatica nos encontramos
en la esfera representacional, porque el origamigtianismo es una disputa entre discursos y
mediaciones. Lo que trataremos, bajo estos presept la condicion binaria de Cristo, la
confluencia y a la vez la diferencia que se davecugrpo entre lo sensible y lo suprasensible y

cémo las representaciones dan cuenta de este ipiable

8 LE GOFF, Jacques: ibid. p. 70.
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La representacion cristiana

Para introducirnos a la problematica particulaegi& tesina, es importante sefalar ciertas
condiciones de la representacion cristiana, querdif categéricamente con la representacion
hasta esa época conocida: la griega o clasicacéando Cristo se presenta en la tierra, cuando
inaugura una nueva época en la Historia, lo supsitse se encarna, se materializa, lo infinito
se deposita en la finitud de un cuerpo humano,gsmque no carece de contradicciones. La mas
importante refiere a que aquello que estd en leeseptacién —Cristo- contiene un caracter
trascendente y alegdrico —porque remite a algcegtéemas alla de su representacion-, por tanto
la imagen de Cristo es una que necesariamentdlbgigaado el estatuto de la representacion.
Este tipo de representacién se caracteriza porensadamente mimesis, no contiene sélo la
distancia entre lo representado y su representasidn que es aquélla que problematiza la
escenificacion de un impresentable, en este cassiste en que la representacion de Cristo
carece de corporeidad, y por tanto lo que pringipate se plantea en estas representaciones, es
la trascendencia.

Este problema se resuelve mediante la escenifitat@bcuerpo —ausente- de Cristo, es la
escena en torno a este cuerpo la que nos da las pisl impresentable. Sefialemos que las
escenas que trabajaremos son cuatro: una quezanétisuplicio implicando un dolor cuyo
espectaculo desborda la finitud del cuerpo indi&idie Cristo- la escena grotesca-, una que se
articula desde la ingravidez de Cristo —una essablime-, otra que tiene ante todo la historia
de la representacion de Cristo — la escena irgnjcana Ultima escena que esta fuera de si
misma cuyo recurso fundamental es la naturalezeetieia como caos primigenio- es la escena
obscena-. La primera se trabajara desde Hegelsgeie con la idea de la humanizacion de la
representacion de Cristo, cayendo en cierto patetisaire grotesco, la segunda escena tomara
el concepto de sublime desde Kant y Lyotard, leeter se tratara desde el barroco de Deleuze y
el concepto de estructura de Barthes, y la cuadena desde el parergon de Derrida y lo obtuso
en Barthes. Asi, con las dos primeras escenasroaafioos la Poética de la trascendencia y con

las ultimas dos conformamos la Operatividad barroca
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Para resolver o dar cuenta del problema, primertenes necesario indicar la doble
condicion de Cristo -lo que nos ayudara a ver fiebas iniciales de esta escena- nos serviremos
de G.W.F. Hegel y Jacques Le Goff; el primero n@sadalgunas luces gracias a la
diferenciacion que establece —en Lecciones solistitica- entre la representacioén clasica y la
cristiana, y el segundo nos guiard particularmemrte- El Dios de Edad Media- con la

antropomorfizacion de la representacion cristian@ecidente.

Hegel sostiene que la principal caracteristicaad bello es que la forma de la intuicion
sensible le pertenece “...de modo que el arte esul gresenta la verdad en modo de
configuracion sensible para la consciencia, y amente de una configuracion sensible que en
esta apariencia suya misma tiene un sentido yfgigdo superiores, mas profundos, sin no
obstante querer hacer aprehensible a través debrmsedsible el concepto como tal en su
universalidad; pues precisamentautadad de éste con la apariencia individual es la esateia
lo bello y de su produccion por el afteAsi el arte bello es parte constitutiva del éspir
absoluto, de la verdad, donde la religion es unimamas o menos adecuado para alcanzarla.
De este modo, diferentes religiones han utilizadaree para figurativizar la verdad y —en

ocasiones- dejar un poco en segundo plano la esistta ya sefialada del arte bello.

En este punto es que Hegel distingue la represéntatisica y la
cristiana, argumentado que la primera alcanza fomperfeccion porque
es el modo en que la verdad se sensibiliza, escylarmente con la
representacion de los dioses que el pueblo griegoientiza la verdad, al
espiritu absoluto, en definitiva, a lo trascenderieste seria el lugar
originario, verdadero, del arte como primera autsfsecion inmediata del
espiritu absolutd®. Asi, en el arte griego la correspondencia emmad —
arte- y contenido —espiritu absoluto- no esta pmrd de los limites
representacionales del hombre, sino que no puede da otro modo. Al

arte cristiano, por otro lado, Hegel lo plantea caima etapa en que esta

® HEGEL, G.W.F.: Lecciones sobre la estética. Madgiitorial Akal, 1989. pp. 77-80.
YHEGEL, G. W. F.: ibid. p. 79.
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relacién entre forma y contenido se disocia, pogle el arte ya no es la forma en que lo
trascendente se corporaliza, lo absoluto ya noesgide un cuerpo para hacerse consciente, le
basta con su repliegue interno: “...el después del @nsiste en el hecho de que el espiritu
alberga la necesidad de satisfacerse so6lo endmmpropio suyo en cuanto verdadera forma de
la verdad®’. Este repliegue implica que lo trascendente, es ¢k religion, tiene lugar en su
propio movimiento interno, en la devocién subjetieh creyente, asi el arte sélo seria uno de los

aspectos de la conciencia religiosa.

Bajo este respecto, el contenido del arte crist@@encontraria fuera de la esfera ideal del
arte, el acontecimiento del relato cristiano refiesencialmente a la corporeizacion de Dios
como un hecho inédito, a diferencia de la religitisica en que la corporeizacién de los dioses
se da en la particularidad de su representaci@tieat “...la belleza clasica tiene como lo suyo
interno el significado libreqauténomo es decir, no un significado de cualquier cos® & que
se significa a si mismo y por tanto también lo sgiéndica a si mismo. Esto esslepiritual que
en general hace de si mismo su objétd”a autonomia del arte clasico le permite extdsesi
mismo su exterioridad, le permite darse a si mismaepresentacion, es por esto que Hegel
sostiene que la religion clasica es ante todotigejspues el contenido espiritual y su
exterioridad conforman la integridad total del cgpto. En cambio, en la representacion
cristiana la exterioridad de lo espiritual sélorpige su remision, el contenido sélo puede ser

aludido.

En definitiva —y aqui reside la diferencia radical-la representacion clasica lo divino sélo
puede ser aprehendido como lo revelado a travéartiel mientras que en la representacion
cristiana lo divino es revelado en si para si migmaim necesidad de configurarse en la intuicion
por medio del arte, sino que sus vehiculos hadiauébilidad tendran mas que ver con el animo
y el sentimiento religioso. En este sentido, l&mifcia también recae en que en lo clasico el
contenido trascendente de toda divinidad no estadido de su representactdrEn este punto,

""HEGEL, G. W. F.: loc. Cit.

2 HEGEL, G. W. F.: ibid. pp. 315-326.

13 Cabe recordar en este punto el texto de OvidiotaRerfosis”, donde se narra la historia de Pigmali6
un sujeto en soledad debido a su repudio a los isinabs vicios del género femenino. Para poner 8o a

condicion, esculpié una hermosa figura femeninendsfil, de la cual se enamoré. Era tan grande saale

13



la religion clasica soélo existe en su representaosh lugar 2» ‘

el cambio del contenido trascendente modifica sulande
darse a la intuicion. Y es con la doble condiciénGtisto que esto acontece, es decir, con su

representacion incorporea: con el cristianismefyesentado no tiene cuerpo.

Hegel relaciona esta cuestion —el caracter no ceopte la representacion cristiana- con el
advenimiento de la llustracién, pues el pensamiembderno cosificd a Dios, lo hizo objeto
exclusivamente del entendimiento, asi “...dej6 dercem la manifestacién de su espiritu en la
realidad efectiva concreta y expulsé al dios delspmiento de todo ser-ahi efectivamente real,
esa especie de llustracidn religiosa llegd necasamte a representaciones y exigencias que son
incompatibles con el art!” Es de este modo que, a pesar del antropomorfidenda
representacion y de un caracter mas “terrenaltgligion cristiana no se caracteriza por ser
artistica —como la clasica- ya que la represemambdlleva un apice no dialectizado, algo se le
escapa a la representacion cristiana, y es a@sfioel denominamos lo incorpoéreo de Cristo: la
mera remision al cuerpo, la indicacién alegoricalaleorporalidad, el trabajo ficcional que
ejecuta la representacion cristiana —en términageflalar un cuerpo ausente- es su condicidn de

posibilidad.

de poseerla, que el dia de la fiesta de Venugligta a la diosa —después de magnificas ofrengias;
cuando llegase a casa, su escultura se ablandasartiéndose en carne con venas llenas de sangre y
mejillas rebosantes de deseo, a lo que Venus @ccedi

1 HEGEL, G.W.F.: ibid. pp. 372-374.
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Como se ha mencionado, este remision al cuerpelasana directamente con el repliegue
sobre si del espiritu, volverse sobre si mismo igapljue el caracter corpéreo queda en un
segundo plano, no es la condicion sustancial paeaet) espiritu se (auto)comprenda. En este
punto, Hegel indica que es el arte romantico el maeifiesta esta situacién: “...en la fase del
arte romantico el espiritu sabe que su verdad neiste en volcarse en la corporeidad; por el
contrario, solo deviene cierto de su verdad ponezlho de que se retira de lo externo a su
intimidad consigo y pone la realidad externa comaer-ahi no adecuada a él. Por tanto, aunque
este nuevo contenido comprende en si la tareaad@debello, sin embargo la belleza [...] le
resulta algo subordinado y se convierte en la bee#iepiritual de lo en y para si interno como la
subjetividad espiritual en si infinitd Para Hegel el arte romantico, moderno y cristiano
comparte esta necesidad de autocomprenderse denoa#msitivo, no corporalmente. Asi, por
ejemplo, lo vemos en los iconoclastas bizantinas declaraban a la madera y pintura como
carente de vida y, por tanto, insuficiente parapsete del icono de Jesus; decian que el Unico

icono verdadero era Jesus en la Eucaristia, puseiseque era su verdadero cuerpo y sangre.

TSR X Como se logra comprender, lo medular aca es laocaligad,
-im?-"r-mpn.m,,;

n?"ﬁi”ﬂ_@ " la concepcion que se maneja del cuerpo, particelaten del

e el ;
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humano, lo que se relaciona con la necesidad oueotenga el

espiritu de depositarse y manifestarse en él. damprender mejor
esta cuestion, resulta clarificador el texto deguas Le Goff “El
Dios de la Edad Media”, libro en el que se tratajeonformacion
del concepto de Dios, revisado desde las artesleisuDe este
modo, podemos conjugar la estética hegeliana comnalisis

historico mas concreto de Le Goff.

El libro de Le Goff remite esencialmente al Diossti@no, lo que es evidente por ser la
Edad Media la época por excelencia de afirmacidncdstianismo. La linea medular de la
problematica consiste en que el Dios cristianambserente a su representacion, contrariamente a
Allah o Yahvé, ingresando desde sus inicios ensfara representacional. Esto supone cierto

tipo de “autoconciencia” alegérica, y por tantdifi@, en el sentido de un armazén de sentido.

1S HEGEL, G.W.F.: ibid. p. 382.
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Ahora bien, y es nuestra tesis, en esta autocanaietegorica lo que se problematiza es el
cuerpo ausente de lo representado. El centro giuoatle esta problematica es el caracter
antropomorfo de la representacion del dios cristiggunto que Hegel y Le Goff desarrollan
desde diferentes disciplinas: el primero desdedioses griegos —ya descrito-, y el segundo
desde el occidente medieval.

Expongamos lo que nos falta. En su libro, Le Gofftene que el cristianismo es el paso
mas marcado desde el politeismo al monoteismarteaia la figura de Jesuis como el centro de
este pasaje. Bajo el prisma de esta investigatadiigura de Cristo no solo es importante por
esta transicion, sino que el rasgo radical es gud eonfluye una doble cualidad: es el Dios de
los hombres y Dios hecho hombre. Segun Le Goffsés @ golpe de gracia que convierte al
cristianismo en una religién masiva o de facil aoggunto con la distribucion de la fe en santos,
martires, oraciones, milagros y sacerdotes. Lopgumite esta doble cualidad es ofrecerles a los
cristianos la superacion de la muerte a travésugicio de la Pasion, lo que Jesus efectud de
manera histéricamente concreta y que los feligreselsan alcanzar en el Paraiso: “JesUs se
convierte no s6lo en el Dios de los hombres, sinbies hecho hombre, cuyo acto esencial para

la salvacion de cada ser humano fue la Pasiémyéate en la cruz®.

Es por este hecho que lo medular en el cristianissnla Pasion de Jesus, y es esto lo que
mas sera iconografiado. Es el momento del doloramarel que permite que Cristo, en su
condicion divina, entre en el espacio represematiy sea, de algin modo, concebible a los
hombres, es la Pasion el momento de mas alta cdmyniorrelacion entre la doble condicién
de Cristo y los hombres. “Ciertamente, desde lasom del cristianismo, la encarnacion de
Cristo es el hecho fundamental; pero durante mtiemopo, y también en la Edad Media, el
Cristo encarnado, el Cristo crucificado sera stduie el Cristo resucitado, el Cristo vencedor de
la muerte, capacidad que hereda de algunas didieédantiguas. Ahora bien, a partir del siglo
Xl, y especialmente en el XIl y todavia mas en B, )Cristo es ante todo el Cristo de la Pasién,
el Cristo del sufrimiento. Este sera el temaEdee Homoque ya hemos evocado. El Cristo de

8 LE GOFF, Jaques: op. Cit. p. 27.
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final de la Edad Media es por tanto un Dios amlewi: es el Dios en majestad del Juicio Final,

y también el Dios crucificado de la Pasiin”

Hay que recordar también que la primera imagenids &n la Tierra fue el propio hombre,
a quien cred semejante a El, y es debido a estouglguier posterior imagen de Jesus tiene que
ser, necesariamente en el cristianismo, antrop@npufes Dios se piensa y sabe como humano,
es por esto que “...para ver al Dios de los crissamm basta afirmar que es representable.
Conviene también subrayar que ha sido concebiépresentado como una persona humana. El
Dios de los cristianos es antropomorfico, y sur@mamorfizaciéon” se realizo, en lo esencial, en
el curso del periodo mediev&l”

Esta tesis, entonces, tratara de este problema E&mepresentaciones se hacen cargo de
esta dualidad de la naturaleza de Cristo, resaagmesto en la escenificacion de la ausencia de
su corporalidad, pues la presencia consumada d@o@s$ una que sélo se puede representar

difiriéndola. En Cristo la materia ha sido trasadad

" LE GOFF, Jacques: ibid. pp. 49 y 51.
18 LE GOFF, Jacques: ibid. p. 9.
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La experiencia de la intemperie y la respuesta dakte latinoamericano

A lo largo de esta investigacion se ha destacadmpartancia de la naturaleza binaria de
Cristo, y como esto se resuelve en la represemtae@driamos suponer de esta frase que Cristo
se encontraria en una suerte de doble dimensiénsuqauerpo estaria entre el mundo terrenal y
el celestial. Sin embargo, quien se encuentra ests dos mundos es el hombre, siendo Cristo
el puente entre ellos, la escision del hombre veeser suturada por Jesus. Estos dos mundos
reciben varias nominaciones, Kant se refiere asaltumo el mundo de las sensaciones —que
pertenece a la sensibilidad- y el mundo de lassidepe refiere al mundo de la razén-; la
llustracidbn Moderna sencillamente sostiene queoetbte habita entre el mundo terrenal y el
celestial. No obstante, lo medular de sefialar acfue hay una tension permanente entre estos
dos universos y que se contradicen entre si, psarito el puente viene a ser dado por la
existencia de Cristo en la Historia, es en la Qque la dimensién binaria de su persona
establece tanto la diferencia como la comunionstiesedos mundos. La Cristologia se encarga
de estas cuestiones, de como la naturaleza humdinmg de Cristo se interrelacionan y cémo
repercuten en el orden humano de las cosas, sstiengue Cristo es la Tercera Alianza y

definitiva entre estos dos planos.

Esta escision que experimenta el hombre suponeesgadamiento en su conformacion,
supone la experiencia del dolor que nace de la fdét sentido que se percibe al vivir
constantemente al borde del precipicio, al vivieenorte permanente, en la escision primigenia,
gue no es otra que la separacién del Paraisopsaagaon del tero materno, la separacion de la
vida. Al habitar arrojadizamente el muniyoen un constante estado de abandono, lo que se
experiencia es la intemperie, vivencia que estdauaila necesaria pregunta sobre el por qué de
esta separacion, de este dolor. Ser en el mundstdanodo implica la conformacién de todo el
aparato tanto practico como ideolégico de la catididad, habitar en el mundo bajo estas
condiciones es organizar la vida bajo el techoatlahdono, es organizar la cotidianeidad y las
creencias en el alero de lo desguarnecido. Asiermod inferir que la intemperie contiene

diferentes condiciones, pero destacaremos tresielafisica —que contiene a la religion-, las

19 Cabe destacar aca toda la teoria que Heideggiedaarollado a partir de la frase “in-der-welt-8ein
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sicoldgicas, y las sociopoliticas. La respuestasguda a la pregunta del porqué del dolor puede

ser resuelta segun estas tres condiciones.

En América Latina la experiencia de la intemperig

la respuesta del sentido del dolor, esta en intateion
con el relato cristiano imbricado en la historixiaby
politica del continente. Sefialamos este modo davers
el tema por ser una manera particular, diferentla &
resolucion europea —que ocupara mayoritariamerge
paginas de esta tesina-. El contrapunto es imger{aor
esto y porque la concrecion de esta respuestaeais &k
representacion de Cristo en el arte, estd cruz
transversalmente al problema principal: la histenaiopolitica de América Latina atraviesa la
representacion de la doble naturaleza de Cristo.r8latos que van de la mano. La referencia

entonces, se torna necesaria.

Especialmente en América Latina el fendmeno dedeifixion —incluida su representacion
y veneracion- ocupa un lugar central a lo largo sie historia. Cuando llegaron los
conquistadores a estas tierras, el simbolo deutafae uno que se relacionaba directamente con
el triunfo del Viejo Continente por sobre el NueWae el simbolo de supremacia politica y
religiosa con que se pretendia anexionar la vitiaoamericana en todas sus dimensiones. Por
otro lado, y de manera inversamente proporciomag| @eriodo de la Conquista la cruz fue vista
por los latinoamericanos como un simbolo de desitingy opresién, un simbolo que subyugaba
toda su cosmogonia. No obstante, mediante un lpegmdo de sincretismo entre ambas
culturas, el Cristo en la cruz se vio inmerso ecokidianeidad de los colonizados. Esto se debid
al proceso de identificacién y semejanza que expariaron los latinoamericanos con la imagen
del Crucificado, haciendo la analogia entre la sipre sufrimiento y dolor vivida por Cristo y la
que ellos vivieron en la Colonia. Esta identifidacipermitia una actitud de resistencia y
resilencia frente a los vaivenes de la vida.

Uno de los conflictos entre conquistadores y lawigkenes latinoamericanos fue la disputa

representacional de Cristo, como debia representar€Cristo. Lo que sobrevivié fue la

19



transparencia de la pintura, en el sentido de @uedresentacion permite ver
varias capas, siendo la historia politicosocialjlee mas resalta; muchas
veces la vida de Cristo cobra semejanza con ladgtiaector conquistado en
Ameérica Latina, y fue esto lo que mas combatieosnclonquistadores, pues
en sus tierras natales la relacion estaba dadé&ralenanera, la relacion era

esencialmente metafisica, esencialmente religidGia. embargo, esta

sobrevivencia de la transparencia pas6 por un poode traslape de culturas,
en que muchos de los rasgos propios del arte gtiacw de América Latina quedaron relegados
a las capas mas bajas de la representacion, sttamdel todo ocultos. El resultado es una
mezcla ecléctica entre el arte nativo de Améridinhacruzado por su historia politicosocial, y

la representacion cristiana europea que es esmecitd religiosa.

El barroco estuvo en medio de esta disputa repiasenal, pues fue la poética que los
conquistadores trajeron al Nuevo Continente y lae oggexperimenté el proceso de
transculturizacién, complementando la imaginerimgea
con la latina. El barroco latinoamericano carecéa la
reyerta con el Renacimiento, y esto generd unaupidfi
de estilos que le dieron su particularidad. La faeeatre
el arte precolombino y el barroco europeo encomrau
punto de union en la significancia que tenian snitoales

religiosos, y fueron los evangelizadores cristialogsque

e

-
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2
3
y

&
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ensefiaron a los latinos el arte barroco europeo.

A

resultado de esta mescolanza fue un arte centmada é

experiencia de la fe cristiana y en su pasaje fmeddal, es

decir, la Pasion. Aunque también se representaraidh

de martires, los misterios de la Virgen, y muchimesy la mayoria de ellos fueron representados
con gran dramatismo y realismo, y para esto seesiv de técnicas como el proceso de
encarnacion de la materia, la utilizacion de tejithomanos naturales —como cabello y ufias-
entre otras, las que ayudaban a convencer al zaldmia cristianizarse. Con el tiempo, y al igual
que con la Cruz, el barroco comenzé a sumergirde estidianeidad del mestizo, y con esto va

extendiendo positivamente su sentido.

20



Otro ejemplo de esta situacion es el muralismo cagexi de la primera mitad del siglo XX,
corriente artistica que conjuga de manera claralasmces del arte moderno europeo con la
iconografia precolombina. Vemos en estas represents una simbiosis de recursos plasticos
extranjeros —Diego Rivera fue primeramente muglish Estados Unidos- y la historia
sociopolitica de América Latina —como lo fue la ®aeion Mexicana-. El muralismo mexicano

contiene inherentemente un relato nacionalista con
marcados tintes evangelizadores, en el sentidueeiy
iconografia mantiene una estrecha semejanza con la
iconografia cristiana, situacion dada no solo por |
eleccion de los temas a representar, sino tamimgéelp
lugar en que se ejecutaban los murales, muchossde |
cuales estan en iglesias y el caracter monumengal q
adquieren se debe principalmente a su tamafiogntitle cultual tanto politico como religioso.
Asi, el muralismo mexicano realiza el sincretisnebfdctor metafisico y sociopolitico respecto
a la pregunta primigenia del hombre: por qué etidendel dolor y el abandono. La obra
Creacion de Diego Rivera o los murales de José €@lmmOrozco en el Hospicio Cabafas
permiten ver esta situacion: los personajes biblian sido transfigurados en indios de América
del Sur, adquiriendo no sélo sus rasgos fisicasol@&icos —como ciertos ademanes- sino que
también llevan a sus espaldas la lucha revoluderdel propio pueblo Mexicano. Lo que

pretendia el muralismo mexicano era proclama

lucha libertaria latinoamericana como un deber
toda la raza humana, como una mision que deb
llevada a cabo incluso asimilando las consecuen
mas catastréficas, como morir por la redencién _
hombre. La similitud entre el  hombrds
latinoamericano y la vida de Cristo es mas g
elocuente.
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Poética de la trascendencia

Ya que hemos introducido el tema respecto a leratites factores que lo cruzan, nos
adentraremos en el problema estético especificestie investigacion. Comenzaremos con el
primer binomio grotesco-sublime correspondienta Bdética de la trascendencia. Asi, en esta
primera seccién se trataran las representacionesrafieren a la naturaleza dual en Cristo,
especificamente a una problematica particulartcciémfasis en la ingravidez de su corporalidad
en dos sentidos. El primero guarda relacién cdmikqueda de la trascendencia de la materia
por medio de escenas sublimes, que apelan masabéstados de animo que a condiciones
intrinsecas de la representacion. El segundo tiemeever con la trascendencia entendida desde
el suplicio de la carne, desde un espectaculo grotgue excede la finitud del cuerpo de Cristo.
Iremos desde el segundo al primero para hacer gatata poética de la trascendencia remite
esencialmente a superar la materia, a compren@egmgla finitud de un cuerpo particular existe
una remision a algo suprasensible del cual sélentes noticia a través de su condicién de
relato o espesor representacional —como lo sortrogesasos-, y que esta dualidad y diferencia

se patenta en Cristo crucificado.
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Poética de la trascendencia: escena grotesca

La primera escena de Cristo, dentro de la Poétida ttascendencia, que analizaremos sera
la escena de la carnacion, teniendo como concepttyat lo grotesco, leido desde Hegel y
Kristeva, graficandolo con obras de Griinewald y @ébson. En esta escena el modo de
resolver la ausencia de corporeidad en las repgesenes de Cristo cae en cierta paradoja, pues
esta escena se caracteriza por acentuar las ceteds y procesos propios del cuerpo. La
trascendencia en esta escena es debida al énfasissaplicio, lo que implica un dolor cuyo
espectaculo desborda la finitud de ese cuerpoiddil; no hay cuerpo para tanto suplicio.

En la escenificacion de este cuerpo, y bajo laitaaie Julia Kristeva en su texto El Cristo
muerto de Holbein, lo que se postula es que emestio de representar la crucifixion de Cristo,
lo que se suprime es la gloria en la imagen y I emerge es la banalidad misma del cuerpo,
cayendo, algunas veces, en lo patético. Es agunijedoualquier glorificacion de la muerte
cristiana es abolida, donde la humanizacion alcanzaunto mas algido. El problema de la
ausencia de cuerpo se resuelve por medio del gamoxcorporal del dolor. Esto no puede
comprenderse sin tener en mentesaitido y finalidadde la muerte de Jesus, lo que Kristeva
resume muy bien: “Su muerte no es un asesinatmaideposicién, sino una discontinuidad
vivificante, mas préxima a la nutricion que a |atdgccion de un valor o del abandono de un
objeto caido™. Lo capital en esta cita es la idea de la disnaittad vivificante, pues implica la
ausencia que sin embargo se mantiene presentequlio ae su condicién privativa. Y es esto
lo que observamos en las escenas del sacrificionques otra cosa que la escena de la ofrenda a
través del cuerpo ausente de Cristo. Lo que hagstais escenas es presencia a través de

ausencia.

Hegel también nos da luces sobre el sentido arstie la muerte de Jesuls, y cOmo esto se
vuelve el centro de la representacién moderna émtioa: “Pues, asi como Dios en primer lugar
segrega de si la realidad efectiva finita, asi tambkecibe el hombre finito, que parte de si fuera

2 KRISTEVA, Julia: La muerte de JesUs. 268 p. ErEiCristo muerto de Holbein. ERragmentos para
una historia del cuerpo, MICHEL FEHRER, RAMONA NABBF, NADIA TAZZI (editores), Madrid,
Editorial Taurus, 1990-1992, vol .
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del reino divino, la tarea de elevarse hasta Odesligarse de lo finito, cancelar la nulidad y
convertirse, mediante esta mortificacion de sudadlefectiva inmediata, en lo que Dios, en su
manifestacion como hombre, ha hecho objetivo comweerdadera realidad efectiva. EI dolor

infinito de este sacrificio de la subjetividad n@®pia, la pasién y muerte [...] s6lo en lo

romantico adquieren su necesidad propiamente dmresto que aqui] la muerte es sélo una
extincién del alma natural y de la subjetividadtfinuna extincién que sélo negativamente se
relaciona con lo en si mismo negativo, supera lo yipor tanto media la liberacién del espiritu

de la finitud y escision tanto como la reconcikiacespiritual del sujeto con lo absolufo”

El dolorhumanoen la redencion cristiana es el punto de comumgjiagias a la ofrenda de
Cristo, entre la subjetividad finita y el espirdibsoluto. Intensificar o exacerbar los pasajes
dolosos de la Pasion es entonces darle importarstial a este pasaje de la ofrenda. Lo que
necesariamente sucede en nuestros casos, es guejersicio acentla lo corpéreo y sus
procesos fisicos cayendo en cierto aire patétiporytanto cinico —debido a la determinada y
justa distancia que se debe tener al plasmar tlito-. Es el momento de la pasion el instante
negativo necesario para que el espiritu absolugoel®su unidon consigo mismo y con la
comunidad en la positividad del amor: “... antes ddgp examinar esta fase de la satisfaccion
ideal mas bella, tenemos por un lado que recotrproeeso de laegatividaden que entra el
sujeto absoluto como derrota de la finitud y ddanimediatez de su apariencia humana, un
proceso que se descompone en la vida, pasiéon yemdeDios por el mundo y la humanidad y
la posible reconciliacion de ésta con Dios. Pas t#tdo, es la humanidad, a la inversa, la que por
su parte tiene también que pasar ahora por el m@oeeso para hacer que el en-si de esta
reconciliacion devenga en si mismo efectivamerde En medio de estas fases, cuyo centro lo
forma el aspectoegativode la entrada sensible y espiritual en la muede gl sepulcro, esta la
expresion de la beatitumfirmativade la satisfaccion, que en esta esfera es propisdbjetos
maés bellos del arté&”

Entonces, bajo la lectura de Hegel y de KristeVan@emento de la Pasion es el pasaje
necesario para la comunion entre el hombre y lolatus y la escenificacion de este pasaje no

2 HEGEL, G. W. F.: op. Cit. pp. 382-386.
2 HEGEL, G. W. F.: ibid. pp. 393-397.
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hace otra cosa que completar, mediante la repeeséntgrotesca y cinica, la escisién que ha
dejado la ofrenda de JesuUs a través de su mustteeEcision necesariamente se escenifica por
medio de los margenes representacionales quemsiargo, exacerban lo cotidiano y natural en
el hombre.

Lo que sitla este tipo de escena es a “... la remasén en el umbral dltimo de lo
representable, captado con el maximo de exactitetl minimo de entusiasm@’ y esto se
refleja en el tratamiento casi cientifico pero ada grotesco del cuerpo de Cristo, que reduce
cualquier atisbo de divinidad en El. Las palabmslestis mientras era crucificado revelan bien
esta cuestion: “Padre, por qué me has abandonadold’ frase que aflade y maximiza en este
tipo de escena “...la expresion de un dolor sin espa®®. En la pintura de Mathias Griinewald
La Crucifixion —que corresponde al retablo del Altee Isenheim- lo que observamos es el
cuerpo de Cristo con muestras de dolor fisico sdemrnflaquecido hasta las costillas, con
musculos, manos y pies tensados hasta el paroxssnon cuerpo que sufre humanamente. La
carne es autobnoma, la carne
padece efectivamente el suplicio
de la Pasién, la carne no se
“eleva”, no se trasciende a si
misma, todo lo que tiene que
ocurrir aconteceen la carne, con
sus procesos fisicos particulares,
tal y como lo viviria cualquier
mortal. Asi, la materia solo se
remite a si misma, sélo permanece
en la esfera de lo natural, en lo
naturalmente humano, no requiere

de un referente externo, la carne es
la propia conciencia de su dolor. Este cuerpo ¢simieado, con sus manos y pies crispados, la
mueca de dolor en el rostro, la piel putrefactasyrhisculos flaccidos “... son los de un hombre

B KRISTEVA, Julia: op. Cit. p. 264.
2 KRISTEVA, Julia: ibid. p. 249.
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realmente muerto, del Cristo abandonado por eleFad} y sin promesa de Resurreccith’Lo

gue aca acontece es la distancia, la observacifmaale la trascendencia.

En nuestros casos, esta doble muerte —tanto leahathmo la que implica la ofrenda y la
imposibilidad de Resurreccién- se concentran edo#r fisico porque es Dios mismo quien
aparece en la figura de Cristo, y por tanto seédmrcarne, digamoslo asi, divina: “Dios ha
muerto, Dios mismo ha muerto, es una representgmiodigiosa, terrible, que presenta a la
representacion el abismo mas profundo de la estfSi6Esta escisién, que recae en su
representacion grotesca y en la observacion ctféda trascendencia, deriva en un “efecto de
superficie”, ya que el cuerpo en que aconteceesstigion, es un cuerpo que, digamoslo asi, ha
sido creado con estos fines —el de la reconciliedi#él hombre con lo absoluto por medio de su
dolor- y, sin embargo, es la demasia del dolorde gos da noticia de que no puede haber un

cuerpo para tanto suplicio.

Asi lo vemos en nuestros casof

especialmente en Grinewald y GibSOfg:
Terminemos de analizar el primero. Co
se ha dicho, esta pintura exacerba I8
contorsiones del cuerpo de Crist
mortificado por la cruz, incluye ademans
imposibles de ser verificados, como
encrespamiento de las manos y la torsipr
de los pies que practicamente parecefr—— ..
raices. La perspectiva que usa Griinewald contribugste efecto: la posicidén de los personajes
no se corresponde con la perspectiva matematicdo mue el tamafio de éstos resulta irreal y
fantastico, como se observa si comparamos las niEnb&aria Magdalena y las de Cristo, que
difieren mucho en dimension.

? KRISTEVA, Julia: loc. Cit.
% HEGEL. G. W. F.: Lecon sur la philosophie de ligien, Il e partie, Vrin, Paris, 1964, pp. 153715
Citado por JULIA KRISTEVA, ibid. p. 272.
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Algo muy similar sucede con la pelicula de Mel @GibsLa Pasion de Cristo”, con un

modo de resolver el problema que se centra
en volver aprehensible los flagelos de Cristo.
Para tales efectos, Gibson enfatiza la
condicion terrenal de Cristo mediante la

exhibicion de un cuerpo que sangra, que
contiene cortes, que llora, que se derrumba
al caer con la cruz a cuestas, que se queja,

que siente como humano el dolor que otros

hombres le ocasionan. La mortificacion de la

carne acontece en el mismo universo de la humaredadtece terrenalmente, naturalmente, no
mas alla, no en la condicién sobrenatural de Gristdarea es ser carne humanamente afectada.
Y en este sentido, la personalidad histérica dst€res ser, por antonomasia, el cuerpo del

sacrificio.

Es con estos elementos que se va forjando el madiciydar de representacion que
tratamos en este capitulo, uno que nos permite terigia de un cuerpo trascendido a través de
su propio dolor que, no obstante, rebosa su propiporalidad, teniendo al cinismo y a lo
grotesco como los conceptos articuladores de lanéaacion del cuerpo impresentable de

Cristo.

27



Poética de la trascendencia: escena sublime

La segunda escena de Cristo correspondiente a ddic®Rode la trascendencia que
analizaremos sera la sublime, tomando a Kant yodargt como autores medulares y a Rubens y
Zeffirelli como casos artisticos. En este asuntenetlo de resolver la bidimensionalidad de
Cristo —que deriva en la ausencia de su cuerporaasnotoria, pues lo sublime conlleva cierto
desligue de lo corporal centrandose en la trascemale la materia, esto debido a que lo
sublime es esencialmente un sentimiento y no undicion intrinseca del objeto: “...ha de ser
llamado sublime el temple del animo debido a ueatzirepresentacion que da que hacer a la
facultad de juzgar reflexionante, y no el objétoEntonces en lo sublime el sujeto se siente a si
mismo afectado por la representacién, y en nuestas®s al presentarse una escena gque
intrinsecamente es irrepresentable — es deciresrena que escenifica la ausencia del cuerpo de
Cristo- el concepto de sublime parece mas que mBuop pues vemos una corporeidad

inasistible tanto a su presentacién como a suseptacion.

De hecho Kant sostiene al inicio del Libro Segursiwalitica de lo sublime que una de las
caracteristica de lo sublime es que “...podr4 apargegamente contrario a fin en su forma
para nuestra facultad de juzgar, no conforme atrautacultad de presentacion y, por decirlo asi,

violentador de la imaginacion, aunque sélo sea grjuzgado como algo tanto mas sublithe”

Nuestros casos son sublimes porque representawliponibilidad de la representacion,
son sublimes porque aluden, incitan en el pensamianotalidad de lo irrepresentable, es decir,
la ausencia de corporalidad de Cristo. En estoeréeaualidad de placer y displacer que lo
sublime conlleva, porque el placer que despiettaadarece de modo indirecto al displacer que
genera en la imaginacion la inabarcabilidad deataotporalidad, es la negacion de la negacién
porgue en lo sublime este excedente corpéreo —@imegacion: lo inabarcable- sélo puede ser
aprehendido como la ausencia de cuerpo, ya qaeda misma la hace inverosimil, es decir, en
ese cuerpo es extraordinaria tanta corporalidagiasia negacion: no hay cuerpo-.

27 KANT, Emmanuel: Critica de la facultad de juzgéenezuela, Monte Avila Editores, 1992. pp 162-
173.
% KANT, Emmanuel: ibid. pp. 158-161.
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Es por esto que lo sublime aparece como inconfarte presentacion, y mas adn a la
representacion, pues lo que esencialmente haceokstar la imaginaciéon, rasgando sus
margenes. Asi, este displacer place porque ademgliéaaos limites de la imaginacién vy, sin
embargo, lo que reside en esta ampliacion es ihapsible por el enjuiciamiento logico y sélo
se queda en los limites del enjuiciamiento estéfaiesthesis): “En efecto, hay aqui un
sentimiento de inadecuacion de su imaginacion pasentar la idea de un todo; en esto alcanza
la imaginacién su maximum vy, en el afan por amigjaruelve a sumirse a si misma, siendo

transportada por ello, sin embargo, a una compta@emotiva™.

El traspase de la imaginacion seglin Kant so6lo pathfse en la naturaleza, es decir, es la
naturaleza el objeto que despierta esta inadequamid el hombre: “Sublime es, pues la
naturaleza en aquellos de sus fenédmenos cuyaidniuionlleva la idea de su infinitud. Y esto
tltimo no puede ocurrir de otro modo que por laleéwacién aun del mas grande esfuerzo de
nuestra imaginacion en la estimacién de la magmitudn objetc®. En estos parametros, Cristo
es objeto de lo sublime debido a su caracter Hapgeo sobre todo, debido a la superacion de

su propia naturaleza, conformandose en una duadicizd lo natural y lo sobrenatural.

Asi las cosas, lo que en este capitulo tratama@goydd prisma de Kant, es la omnipotencia
de la naturaleza de Cristo, lo que segun la leckartiana, relacionamos con lo sublime
dinamico de la naturaleza; donde la naturalezaesepta esencialmente como poderio, lo que
ocasiona en nosotros temor ante ella: “Poderionaspotencia que se sobrepone a grandes
obstaculos. EI mismo se denomina prepotencia cutamdbién se sobrepone a la resistencia de
aquello que ya tiene poderio. La naturaleza coreideen el juicio estético como poderio que
no tiene prepotencia sobre nosotros, es sublim@rdaamente®, y la naturaleza considerada
en estas condiciones tiene que ser representadaiospiradora de temor. La omnipotencia de
la naturaleza tiene que ver con que, en el trafl@jadmiracion o contemplacion del objeto,
nuestra fortaleza del alma se eleva y nos faadl@acubrir en nosotros una fuerza que nos

permite sobreponernos a la supremacia de la netaral

2 KANT, Emmanuel: ibid. pp. 164-170.
39 KANT, Emmanuel: loc. Cit.
3L KANT, Emmanuel: ibid. p. 173.
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Especificamente en Cristo, lo podemos ver conrglreento de temor que despierta en el
creyente sin ser este sentimiento paralizante eand#@n, si no que moviliza al espiritu e invoca
la fuerza interior: “...el virtuoso teme a Dios sieraorizarse ante El porque no piensa que el
resistirlo a El y a sus mandamientos sea un caba@udé tuviera él que cuidarse. Pero lo
reconoce como temible en cada caso semejante oqpiemsa que sea en si impositleEs por
esto que el temor genera en el creyente “...un teghpléranquila contemplacion y un juicio
completamente libre. S6lo cuando es conscientaidgnsero sentir grato a Dios, sirven esos
efectos del poderio para despertar en él la idda sleblimidad de ese ser, en la medida en que
reconoce en si mismo una sublimidad del sentirwdica la voluntad de aquél, y es, por ese
medio, elevado sobre el temor ante tales efectds migturaleza, que no se ve como arrebatos de
ira divina [...] y solo bajo la suposicién de estadcen nosotros y en referencia a ella, somos
capaces de arribar a la idea de la sublimidad del agr que no sélo nos infunde intimo respeto
por su poderio, del cual da pruebas en la nat@ateao, aun mas, por la facultad que hay en
nosotros para juzgar a ésta sin temor y pensatraudsstinacion como sublime por encima de
ella™3. Asi, como bien sostiene el traductor al espaf@oKdnt, Pablo Oyarzun, el fildsofo
aleman sostiene que “...el sentimiento de lo sublesedeterminado como un sentimiento
especificamente espiritud!” por lo que nuestros casos artisticos —Rubendfiyelle permiten,
después de sobrepasar la etapa del temor, eleeapigitu humano, facilitando la aprehension
de lo trascendente y su poderio, la omnipotencita deturaleza en Cristo es, como todo lo
sublime kantiano, “un objeto de la naturaleza cigpresentacion determina al animo para
pensar la insuficiencia de la naturaleza como ptas®n de idead®, por tanto, es lo sublime
un sentimiento especificamente espiritual.

Asi las cosas, la triada de lo sublime kantianacieha naturaleza, representacion e
insuficiencia del &nimo. En nuestros casos, adefed&stas relaciones, es importante destacar la
importancia del sacrificio y de la presentacidnatizg de lo sublime kantiano. Esto, como se
logra leer en la introduccion, tiene intima relact®n el tipo de escena que escogimos, a saber,

32 KANT, Emmanuel: ibid. pp. 173-177.

3 KANT, Emmanuel: loc. Cit.

% OYARZUN, Pablo: nota 72 al §28 de EMMANUEL KANTbid. p 274.
% KANT, Emmanuel: op. Cit. pp 179-191.
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la que remite a la Pasion y crucifixion de Cristo.
Kant sostiene que el poderio so6lo puede darse a
entender de manera estética en los sacrificios,
“...lo cual es una privacién, si bien en pro de la
libertad interna y que, en cambio, descubre en
nosotros una profundidad inagotable de esta
facultad suprasensibf® por lo que la
complacencia que despierta en nosotros es,
necesariamente, negativa, pues el lugar del
poderio, y también el de la privacion, es también
el lugar del respeto, caracteristica que Kant
postula como desdefiadora de atributos. Esta
privacion también se relaciona con la presentacion

negativa, que no es otra cosa que la expansion de

la imaginacién por sobre sus limites, sin tener
ningun parametro sensible al cual aferrarse, pupjtasta presentacion de lo sublime kantiano

s6lo puede darse a los sentidos en su forma nagativsu no presentacion.

Relacionando esta triada a Rubens y a Zeffirellignaos ver que, en primer lugar, el tema
de la Pasioén es el lugar de lo sublime por antos@nao sélo por la transicion que comprende,
sino también por la trascendencia de la carnegimessu propio lugar: es decir, lo terrenal. Esta
trascendencia se vuelve poética al plantearse conmodo de resolver el cambio de estado en
la doble condicion de Cristo. Esta poética dedadendencia —que es el primer binomio de esta

tesina- se observa bien en el tratamiento de Enasgue hacen Rubens y Zeffirelli.

En el primer caso tomaremos a “El descendimierita,lanzada” y “El levantamiento de
la cruz”. Comenzaremos el andlisis por temas fasglluego nos ampliaremos a cuestiones de
contenido. Asi, como se aprecia, y contrario altapanterior, la cuestion de la corporalidad
de Cristo se resuelve mediante la elevacién dedegos a pesar de su contextura, Son cuerpos

de algoddn que representan la carne trascendtasemtan la carne soluble en la pérdida de su

%KANT, Emmanuel: op. Cit.
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pesantez, en el momento de su agotamiento.
Es asi como podemos entender el doble juego
que hace Rubens al presentar la carne
trascendida mediante la conformacién

perfecta de la estructura corporal: por un lado
estan los revoloteos de nubes y ropajes,
ademas de los puntos de fuga pictéricos y
ascendentes, y por otro lado tenemos la

marcacion y tonificacion de los muisculos, es

la acentuacion de la carne la que permite su
propia trascendencia. Asi es como podemos entegrlégrminos de contenido, que es la propia
naturaleza en su dimensiéon dinamica la que se [gadaees la propia carne de Cristo la que en
su propio movimiento de disolucién permite expaselimas alla de sus limites: aqui es que
comprendemos que la representacion de Cristo peefgentacion de la ausencia de su propia
corporalidad, porque es ella misma la que se exphadia otros terrenos —en este caso hacia lo
sublime- en su representacién. Es por esto queruogg entender la representacion de un

impresentable: al cuerpo de Cristo so6lo se asistiiante su negacién a través de la expansion.

Con la pelicula de Zeffirelli “Jesis de Nazaret
tenemos algo similar, pero tratado de manera difer
debido a la alta carga narrativa de cualquier plalj’c,
Para efectos de esta tesina, no nos queda otra
centrarnos visualmente en fotogramas. Lo que sud
en la cinta dirigida por Zeffirelli es la exaltanidle la
espiritualidad a través de imagenes que ponen
corporalidad en un segundo plano, es decir, es §
medio del cuerpo de Cristo —protagonizado por Pe
gue se busca su propia trascendencia. Esto lo pomdg
ver no solo en el caracter fisico del actor, qepoade
mas bien al tipo anglosajon, de tez palida, ojasosly
contextura delgada, sino también, y lo mas imptetaen el tratamiento que se da en la

secuencia de la Pasion. Aqui tenemos la remisibougepo a su gestualidad minima, donde el
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paroxismo del sufrimiento de Cristo no esta dadogb@astigo
fisico que exalta la carne doliente, sino que dsido por la
relacion “metafisica” establecida entre Dios y @rigelaciéon
gue en esta pelicula solo se palpa por medio dkdgh, dejando
en un segundo orden la demasia de corporalidadual que en
Rubens, es la disolucion de la carne la que pesuitemplitud.
En nuestros casos de lo sublime, la materia esnpedimento
para llegar al nucleo de la cuestién, y sin embamae puede
llegar de otro modo, pues es parte de su propicepm de

agotamiento.

En su texto “El instante, Newman” del libro Lo imhano: charlas sobre el tiempo, Jean-
Francgoise Lyotard resume a la perfeccion lo quentaimos probar en esta tesina: tglight,
ese placer negativo que caracteriza contradicyociasi neuréticamente el sentimiento sublime,
proviene de la suspension de un dolor amenazanipr..lo sublime] se experimenta la
posibilidad de que muy pronto ya nada suceda. btirsa es que de esta inminencia de la nada,
sin embargo, suceda, tenga ‘lugar’ algo que anungeno todo esta terminado. Un simgdgi
est4 la ocurrencia mas minima, es ese ‘lugar'o que acontece con el pasaje de la Pasion y
Crucifixién de Cristo es el lugar

de este anuncio, es el lugar de que

algo estéa por suceder, algo que sé
presenta como el alivio frente a I
angustia de la nada y que, s
embargo, no puede suceder
otro modo que no sea a través {
su presentacion negativa: alg ;
sucede en la nada y solo se tie@@™®
noticia de este algo por medio del
rearme de su escena, escena que presenta el sofdndarnal de Cristo por medio de la

3" LYOTARD, Jean-Francoise: Lo inhumano: charlas satiempo. Buenos Aires, Editorial Manantial,
1998. pp. 85-95.
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inasistencia de su propio cuerpo. Por supuestegles escenas sublimes de Zeffirelli y Rubens
vemos claramente el cuerpo de Cristo, pero lo gte @ierpo tiene y le da su caracteristica de
sublime es que se presenta por medio de su prgpigescencia, la corporeidad sufriente de

Cristo se presenta en estos casos como un mediastendencia que enfatiza la disolucién

corporal y evita cualquier marca dramatica de dolor

Lo que introduce Lyotard en nuestros casos —y el ser deducido- es la nocién de
tiempo. En lo sublime, segun el francés, lo preghate ese momento es el olvido en el
pensamiento de que algo sucede, que algo acongsesa pregnancia la que envuelve al animo
arrojandolo a una doble cuestion: primero, a labilatad de que algo ocurra, y lo segundo es
gue en qué consiste esa ocurrencia (la diferendige el quid y el quod). Es asi que la
temporalidad se suspende en el pensamiento, codgeéh momento de lo sublime precipitando
al animo a una sensacién de tiempo que imposibdiitalquier presentacion positiva — y
posterior representacion- de lo que esta sucediehsioen lo sublime, tanto kantiano como
lyotardeano, el acontecimiento que emerge es &pawidad del pensamiento para pensar lo que
no se ha pensado, lo sublime es por definicibrubqueda por pensar: “Pero esta agitacién, en
el sentido mas noble, sélo es posible en la mestidgue queda por determinar algo que aun no
lo ha sido. Uno puede esforzarse por determinasttstcuyendo un sistema, una teoria, un
programa, un proyecto, y es preciso hacerlo. Araitd. También puede interrogarse sobre ese
‘resto’, dejar surgir lo indeterminado como sigreidterrogacion®, porque esto no pensado o
lo que se le escapa al pensamiento puede quetlzs erargenes de la cadena de acontecimiento
establecidos culturalmente, y ser el borde delipi@o de la nulidad de cualquier suceso
posterior. Lyotard postula que tanto la espera we ago suceda como el sentimiento de lo
sublime, comparten la mezcla de placer y displagenerado del desconocimiento e
incertidumbre tanto de la demora como de la diggosidel animo sublime: “A la eventualidad
de que nada suceda se asocia a menudo la senda@dgustia [...] confiere a la espera de que
se trata, si verdaderamente se trata de una espenralor principalmente negativo. Pero el
suspenso también puede estar acompafiado por ar,plaor ejemplo el de acoger lo
desconocido, e incluso [...] de alegria, la que pmoel aumento de ser aportado por el

acontecimiento. Es al menos un signo, el mismoosim interrogacion, la manera en que el

% LYOTARD, Jean-Francois: ibid. pp. 95-111.
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sucedese retiene y se anuncia: ‘¢ suced@?Es asi que la misién por antonomasia de lo seblim

es gue cualquier expresion artistica sea testido idexpresable.

Podemos ver estas problematicas fijandonos ema@stética purista que plantean Zeffirelli
y Rubens en sus obras: mantener, digamoslo asirtelclasico en la escenificacion de la Pasion
y Crucifixion de Cristo es mantener también la dotda de la creencia, y esto es, en cierta
medida, suspender el tiempo del cuestionamientmgvizndo cierta quietud 0 mermo y, sin
embargo, en este momento en que aparentementeyrev&ace, o que se hace notorio es el
demorarse en la reflexion. En otras palabras, éosguconjuga en lo sublime tanto en Zeffirelli y
Rubens es el clasicisifiale la escenificacion y la evanescencia de la calipad de Cristo, y

asi Cristo sélo puede asistir a su propia reprasgmt por medio de su presentacion negativa.

%9 LYOTARD, Jean-Francois: loc. Cit.
40 Cabe destacar aqui que la nocién de clasicismaitijiEamos es la que plantea Giulio Carlo Argan en
su libro El arte moderno, nocién que sostiene guneotlo romantico como lo clasico responde a una

poética, a un modo de hacer y no sé6lo a una detadaiépoca.
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Operatividad barroca

En esta segunda seccién se analizaran las refeieems referidas a la doble naturaleza
de Cristo, particularmente a la problematica rdéed la descomposicion de la representabilidad
de Cristo, atendiendo dos frentes: el primero refecio con el proceso estructural de cualquier
metarelato —y como estos son desarmados por la caftica modernista-, mientras que el
segundo alude a la multiplicidad de visiones erjmé&taciones de este metarelato. En esta
seccioén se da cuenta del caracter ficcional o septacional de la persona de Cristo. La primera
escena que se estudiara tiene que ver con la piodacion del espesor lingiistico o matérico
de las representaciones de Cristo, se asimilar&laooncepto de ironia y de ensayo. La segunda
escena a presentar guarda relacion con como estente de la estructura representacional
deriva en una escena fuera de si misma, una eguersdlo se constituye en sus margenes y en

el espacio que la circunda. Es la escena obscena.
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Operatividad barroca: escena irénica

La primera escena dentro de la Operatividad barga analizaremos guarda directa
relacion con productivizar el caracter materialaleepresentacion, sus lenguajes especificos y
cémo estos se muestran disponibles para reintagiwaes lingliisticas y representacionales
nuevas. Implica, por lo tanto, trabajar trOpicaregmnecaer en el espesor matérico de la
representacion, llamamos irdnica a esta esceneedmopiacion de la imagen para conformar
un sentido nuevo pero con la misma iconografial@s caracteristico de la modernidad, pero
especifico del arte posmoderno, del arte que smaular como respuesta a las vanguardias
histéricas de fines del siglo XIX y que cumple dantotalidad de su proyecto, es decir, la

negatividad.

A este respecto, es importante sefialar algunagdiaues En primer lugar, el relato
modernista del arte es uno que se basa en el gudsntas técnicas y en la no contaminacion
entre disciplinas, que muy bien postula y defierfdiement Greenberg, es un relato
esencialmente trascendental, que exacerba un madelo para alcanzar una verdad absoluta.
Esto se ejemplifica con el concepto de obra detaté que remite a la unificacién entre arte y
vida —visible en los Situacionistas ingleses deléaada del ‘60- y, por sobre todo, en la
seguidilla de Manifiestos que surgen en el momesocendente del movimiento artistico
moderno. En segundo lugar —y como se sefialé- grqoma vanguardista es ejecutado por —en
palabras de Hal Foster- la neovanguardia de fiaksiglo pasado.

Eduardo Subirats y Hal Foster nos aclaran estdiéne&l primero defiende “la tesis de
que, considerados en su conjunto, los principiosdtes y estéticos de las vanguardias artisticas
y arquitecténicas constituyen un pasado fundammetsk superadoprecisamente por su
desgaste histérico o incluso la involucion de seppestas civilizatorias y utopic45”Mientras
qgue en Foster observamos que si bien en la variguasctoincide el tiempo de la proyeccién y
el tiempo de la ejecucion de ciertas directricaser el arte posterior a ella la que cumple su

“1 SUBIRATS, Eduardo: El final de las vanguardiasidBbona, Editorial Anthropos, 1989, p. 17. El

subrayado es mio.
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cometido. En este sentido, en Foster la visibrnpdshdo es constitutiva del presente, nunca es
una superacién en cuanto que etapa Ultima o ager#nisino mas bien es \torno a una
matriz que se presenta disponible para diferenses:ucompletarla, deconstruirla, obviarla,
evitarla, etc. “El método de estos retornos eslaimcentrar la atencion en «la omision
constructiva» crucial en cada discurso. Y los nogtigon también similares: no Unicamente
restaurar la integridad radical del discurso, dilesafiar sustatusen el presente, las ideas
recibidas que deforman su estructura y restringesfisacia. Esto no es afirmar la verdad Ultima
de tales lecturas. Por el contrario, es clarifstaestrategia contingente, que es lasdenectar

con una practica perdida a fin dezonectade un modo actual de trabajar que se siente pasado
de moda, extraviado cuando no opresivo. El primevimiento ¢e) es temporal, hecho con la

finalidad de, en un segundo movimiento, espadiad( abrir un nuevo campo de trabdfo”

La escena que analizamos en este capitulo es ertaafpaja tanto con la historia como con
los procesos con que ésta se representa, esreloretdo real, una vuelta al acervo operativo de
la materia, es entender la creaciéon desde la dlsifidad de la técnica y de la historia que se ha
generado en torno a ella, es decir, es crear caséava critica de la Historia del arte. Tomamos
como base el texto de Roland Barthes “La actividstiucturalista” y la primera parte de “El
pliegue” de Gilles Deleuze, trabajando desde logkeptos que postulan: estructura y pliegue.
Nuestros casos seran algunas pinturas de Salvadioy [ obra de teatro nacional Cristo de la
Compafiia de Teatro de Chile. El problema centra¢sta investigacion es resuelto desde la
deconstruccion tanto lingiistica como histéricesddigura, productivizando y expandiendo su

significacion.

Entonces, lo medular en este capitulo es la ideaomkratividad en los métodos
representacionales que tiene que ver, por un leolo,la teoria de Deleuze referente a los
pliegues de la materia y, por otra, con la actiyidatructuralista tal como la desarrolla Roland
Barthes. Esta Ultima sefiala que el trabajo estalitta se basa en dos binomios: significante-
significado y sincronia-diacronia. El primero esifimamente ligado con la linguistica, y el
segundo propone una revision de la historia, emtougue la sincronia “...acredita una cierta

“2 FOSTER, Hal: El retorno de lo real: la vanguas@liinales de siglo. Ediciones Akal, Madrid, 200f, p
3-38.
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inmovilizacién del tiempo, y en que la diacronnte a representar el proceso histérico como
una pura sucesion de form&s” Sin embargo, el estructuralismo no se ha corddo en una
escuela ni en movimiento —al menos no en el afi8,86ha de publicacion de este texto- y por
tanto la definicion de “estructuralista” tendrizecauscarse fuera del metalenguaje cientifico.

Barthes indica que para ciertas personas —muchius @eiales son artistas- el ejercicio de
la estructura es capital para su trabajo, lsmmbres estructuralegue se caracterizan “...no por
sus ideas o0 lenguajes, sino por su imaginaciéngjormaln sumaginarig es decir el modo con
gue vive mentalmente la estructura [...] el estradtsimo es esencialmente uaatividad es
decir la sucesién regulada de un cierto nimergpéeasiones mental€$’ Que se trabaje con la
estructura supone cierto desarme, pero no paraasefiartes internas mostradas en su
singularidad, sino que, como también se vera @tedue de Deleuze, para mostrar un rearme
prolongado al infinito. Por tanto Barthes propone ¢p actividad estructuralista se basa en dos
operaciones: recorte y ensamblaje; que permiteonstwir un objeto de modo que en este
rearme se evidencien sus costuras, sus modos derfan Es en este punto que se valida la
actividad estructuralista, porque “...la creaciéraagdflexién no son aqui «impresién» original
del mundo, sino fabricacion verdadera de un muneosg asemeja al primero, no para copiarlo,
sino para hacerlo inteligibl& El modo en que se hace inteligible el mundo éseés del
simulacro, puesto que en la imitacién de deterntinalijeto emerge lo que en él permanecia
invisible: la operacion y las suturas. Y segun Bzsten esto radica lo que define al arte: en lo
que se le afiade al objeto al reconstruirlo, pogue “la técnica es el ser mismo de toda

creacion”®,

La operacién de recorte implica encontrar en ektobfragmentos moviles y diferentes
entre si, pero que, no obstante, permanecen colesi® por determinado sentido. Estos
fragmentos estan relacionados entre si por un&laoidn de semejanza-desemejanza, deben
tener algo en comun, ser semejantes en algo pa&rdaqgiferencia que los separa se vuelva

“3BARTHES, Roland: La actividad estructuralista.dtn “Ensayos criticos”. Espafia, Editorial Seix
Barral, 2002, pp. 293-302.

“BARTHES, Roland: ibid. pp. 294-295.

> BARTHES, Roland: ibid. p. 296.

“ BARTHES, Roland: ibid. p 297.
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notable a un primer golpe. Esto es lo que se llparadigma que, en otras palabras, es una
reserva de fragmentos o unidades que, a travésateion de citar, llaman a un objeto o unidad
al que se le quiere dar un nuevo sentido, resggmifiEn este primer momento del simulacro, el
recorte dispersa la unidad del objeto, pero laed@pn de las partes —las unidades de la
estructura- no es andrquica, sino que con el segprateso de ensamblaje, lo que se pretende
es erradicar el azar de la obra, gracias.aktorno regular de las unidades y de las asociesion

de unidades, la obra parece construida, es detirga de sentidd”

Asi las cosas, el estructuralismo expande al abpei@ue le aflade a sus categorias de lo
real y lo racional, su condicion funcional; y poedio de esto da cuenta del proceso que tiene el
hombre de dotar sentido, y esto es lo propiamam@aho: rehacer el camino del sentido de las

cosas, y asi el estructuralismo le suma a la assorinteligibilidad.

Extendamos esto a nuestros casos,
especificamente “El Cristo de San Juan de la Cruz”
y “Crucifixibn o Corpus Hipercubicus” de Dali.
Bajo este andlisis la figura de Cristo aparece como
un recurso, porque en este tipo de representaciones
lo que esta en juego es la evidenciacién de la
opcion por la artificialidad, por el efectismo de
superficie y por el armazén o estructura. Asi, por
ejemplo, en los cuadros de Dali aparece Cristo en
posiciones poco ortodoxas, elevandose
oblicuamente al cielo, como en una nave espacial —
en el caso de la primera pintura-, con cubos
insertados en su cuerpo, que pareciera ser que lo
hacen levitar, con la mirada aténita de Gala,
personificando a una de las Marias —en la segunda
pintura-.

“" BARTHES, Roland: ibid. p. 299.
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Esto guarda directa relacion con el contexto deld& Dali, que generalmente se inserta en
el movimiento Surrealista que es heredero de logipios dadaistas que fomentaban el arte
“descontextualizado”, utilizando objetos encontsgdeearmando objetos con partes de otros,
otorgandole un sentido “ridiculo”. A todo esto ein®alismo le suma el automatismo psiquico,
“por cuyo medio se intenta expresar, verbalmenbe, gscrito o de cualquier otro modo, el
funcionamiento real del pensamierifo'Nuevamente aparece la idea de traer ante loslajos
estructura y el funcionamiento de las cosas. Erdaslros de Dali, como en los de Rubens, la
evocacion de la infinitud espacial es visible cam primera impresion: perspectivas
pronunciadas, colores volatiles, lineas del hotezgor debajo de la media, casi en el limite
inferior del cuadro, otorgandole mayor importaraiaielo, nubes livianas, noche casi a oscuras,

lo que facilita un fondo mas bien neutro, que ptriiai “elevacion” de la cruz.

La evocacion del infinito guarda relacién con lalpngacion sinfin del pliegue de Deleuze

gue, convengamos, es muy similar a la activig

estructuralista definida por Barthes, compuestdag
operacion del recorte y del ensamblaje. Esta iéba
pliegue en Deleuze es constitutiva del barro
entendiéndose no tanto como determinado peri
de tiempo, sino mas bien como una poética, un m
de hacer arte, como lo clasico y lo romantico. Aki
Barroco consignaria ciertraaniera “El Barroco no
remite a una esencia, sino mas bien a una fung
operatoria, a un rasgo. No cesa de hacer plie§ue
En esta escena la operatividad barroca reside
estructura y en el pliegue, y la imagen de Cristo
torna el motivo histérico a desarmar p
antonomasia. Tanto en Dali como en la Compaiiia
Teatro de Chile se intenta deconstruir al metarelat:

erigidor de la historia occidental, no so6lo paragro

“8 DE MICHELI, Mario: Las vanguardias artisticas digllo XX, Espafia, Alianza Editorial, 1993. p 179.
“9 DELEUZE, Gilles: El Pliegue, Espafia, Editorial da Ibérica, 1989. pp. 11-24.
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en claro que lo que conforma a todo metarelatonesilacion de sentido deliberada —como
puede verse en los primeros afios del cristianissioe, también para expandir sus fronteras
afadiéndole lo que Barthes indica como la condimiéligible del mundo, que no es otra cosa

que la técnica.

Siguiendo la lectura de Deleuze, Cristo se presenta
como recurso para la operacién del pliegue, quaren
sentido tiene que ver con los pliegues de la nzateri
Deleuze también plantea los pliegues del alma- lyosm
serian dos niveles del infinito estructurado como

laberinto, de ahi el barroquismo en la operatividad

pliegue no consiste en ocultar o en hacer desaparec
sino que consiste en una metamorfosis de la matmiao la mariposa plegada en la oruga y
que se despliegd’ asi la materia no desaparece, sino que se expeeme el infinito,
plegdndose y desplegandose, apareciendo partesnye® permanecian ocultas. Esto se ve
claramente en la obra de teatro Cristo, sobre ¢mdsu secuencia final, en la que los actores se
mueven en el espacio y, en el momento en que desapade él, dejan una estructura de carton
imitando la pose en que se encontraban. Esta sgaumndencia el montaje en todo proceso de
construccién. Lo que acontece en nuestros casts eddenciacion de como la estructura, a
través de un proceso de desarme, permite verseagreproduccion desnaturalizada del original,

y en este movimiento patentizar las suturas de¢odstructo.

Es por esto que la figura de Cristo aparece, desepg reaparece, pues lo que prima es su
condicion de relato. Esto queda en claro cuandBolmpafiia de Teatro de Chile postula los
fundamentos de su obra de teatro: “¢,Qué se noe wifg

la mente cuando decimos Cristo? ¢Una imagen?
pelicula? ¢Una pintura?, ¢millones de diver
representaciones que encadenadas entre si forrmea
ser concebido como realidad al que llamamos Cristo
en ese caso, ¢COmo podriamos representar algooq

fuese en si mas que una cadena de representaciones®

S0 DELEUZE, Gilles, loc. Cit.
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¢,D6nde queda lo que entendemos como “real” si adga@mos a representar algo que ya es en
si una representacion? Y mas aln, ¢Sera posible gque llamamos realidad no sea, a su vez,
nada mas que una acumulacion de representaciomit@ €nh el escenario no hace mas que
deconstruirse a si mismo, y esta obra, tal comstruu@roceso consiste en instar, presenciar y
participar en esta deconstruccion. El resultaddCB$STO: un espectaculo que no pretende
plantear una lectura histérica ni religiosa sinG i&n que pone en escena a cinco actores y tres

técnicos frente a la dificultad de representariat@r.

Esta dificultad est4 dada, y como se ha tratadestninvestigacion, por la imposibilidad
de representar a Cristo, de El sélo tenemos notigiasu
mediacion, su cuerpo es uno que sOlo es inteligible
difiriéndolo, es por esto que la escena irGnicaripoder
entendida como una de las etapas finales para eodgrla

ausencia de corporalidad de Cristo en la represénta

pues es el espesor matérico y representacionaluel q
permite esta distancia o desencaje. Esta obra eoneuestion la realidad de las versiones

oficiales de la historia.

Asi, lo que productiviza esta obra de teatro emetlio por el que Cristo se nos hace
inteligible: sus representaciones. Es por estoaquéa obra de teatro se muestran videos de
puestas en escenas populares, como el Cristo dmd@uro un video en el que los mismo
actores se ven en el proceso creativo de la paipia de teatro, y que sélo en la puesta en

escena se comprende que ese video es

actuacion, haciéndolo pasar por mmaking off La
utilizacion de cajas de cartdn es ilustrativa de
debilidad 'y posterior cercania de [
representaciones de Cristo, pues son imageneq
internalizadas que olvidamos su esta

representacional.

*1 COMPANIA DE TEATRO DE CHILE: Cristo, [en linea], kttp://www.teatrodechile.cl/obras/cristo/
[consulta: 14 de mayo de 2011].
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Tanto la idea del paradigma en Barthes como laddéaliegue en Deleuze, remiten a una
sustancia esencial y cohesionadora de las partesiugstra investigacion, esta sustancia es
Cristo, pues —parafraseando a LeiPripuede comprenderse como una ménada desde |& que s
crea y contiene todo lo demas: “Lo esencial de daada es que tiene un fonslembrio de él
extrae todo, nada procede de fuera ni va haciaaifdePrimero que todo, es necesaria una
aclaracion. El libro El Pliegue es una propuest@ahia filosofia leibniziana, en el sentido que
Deleuze ve en ella la esencia o la razén primetaBderoco, esto gracias a las filosofias
matematicas y fisicas de Leibniz, las que Delesfaziona con el estilismo curvo y plegado —
especialmente en la arquitectura- del Barroco. ii&@® es con la arquitectura y la matematica

gue podemos imaginar y comprender la teoria deuele

Como bien se ilustra en su libro, el mundo se estra como una casa de dos pisos, en
cuya linea divisoria se encuentra el Pliegue. Brisal inferior, lleno de aberturas, encontramos
los repliegues de la materia que remiten al cugrpdo perecedero, y en el piso superior, una
habitacion cerrada, hallamos los pliegues del ajaese relacionan con lo espiritual y eterno.
No deja de ser sugerente que comprendamos a Gegtm los dos pisos de la casa barroca,
pues ambos comparten una dualidad que es congitldgi su esencia, la relacién cuerpo-alma
esta imbricada mediante la retroalimentacion: “EBaroco, el alma tiene con el cuerpo una
relaciébn compleja: siempre inseparable del cueemguentra en éste una animalidad que le
aturde, que la traba en los repliegues de la maatpdro también una humanidad organica o
cerebral [...] que le permite elevarse, y la har&ader a pliegues completamente distimtbs”
Los hombres, en cuanto que materia perecederagteomas con el piso superior por medio de
nuestro entendimiento. El modo de relacionarse tagunen estos dos pisos es a través de la
operatividad barroca del pliegue, pues es por magliéste que la division idealista entre los dos

2 El libro de Gilles Deleuze que aqui trabajamosues interpretacién de la teoria leibniziana de la
moénada. Sin embargo, utilizar este texto desde istgpretacion, exige un analisis mas detallado de
libro en si, lo que nos alejaria de nuestra tegmifecipal. Es por esto que sélo tomamos conceptes

del libro “El Pliegue”, los que permiten productiar el problema de la doble naturaleza de Cristoaléa

en la representacion. En este sentido, los coreefobarroco y pliegue que se proponen resultan
interesantes. Para esto, nos centraremos soélopeimiera parte del libro.

>3 DELEUZE, Gilles: op. Cit. pp. 41-59.

* DELEUZE, Gilles: ibid. pp. 21-22.
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mundos —o pisos- es borrada, ya que ambos cormspanun mismo mundo sélo que replegado
sobre si mismo. La funcién del pliegue, ademasodedctar los dos pisos, es la de envolver, de
replegarse sobre si mismo, es un acto inclusivita®és de su entendimiento, el elemento

envolvente es el sujeto, y es este sujeto el gue puntos de vista en relacion con el universo.

Es asi que la fluidez de la materia y del mundoaaskentido, pues este ir y venir supone
gue los pliegues del mundo deben estar curvadeplggados sobre si: “La materia presenta,
pues, una textura infinitamente porosa, esponjosa@av@rnosa sin vacio, siempre hay una
caverna en la caverna: cada cuerpo, por pequefisegyeontiene un mundo, en la medida en
gue esta agujereado por pasadizos irregularesadode penetrado por un fluido cada vez mas
sutil, el conjunto del universo era semejante aeatanque de materia en el que hay diferentes
flujos y ondas»™. Esta fluidez se produce gracias al movimiento gjeeutan estos dos pisos
gue va desde la inflexion hacia la inclusion. Léekion es el simil barroco de la idea
renacentista de centro, el primero referido al qorentras que el segundo remite al circulo. Asi,
de la centralidad de la vida renacentista en larasfDeleuze propone que el pensamiento
barroco tiene su centro en un vértice en el cuabgs un punto de visién. Es el paso del punto
de equilibrio hacia el punto de vista. La perspechiarroca funciona como un caleidoscopio en
donde las formas se nos presentan como anamo#dpai&ando de una forma caodtica a una
forma como tal- y metamorfosis —una forma que dejaer para pasar a ser otra-. Asi, el punto

de vista se constituye como una serie infinita.

Los casos que proponemos como lectura de estaaeseencuenta de la multiplicidad
personificada en Cristo, especialmente en sus septaciones. Con la modernidad, la historia
del cristianismo —por tanto, la historia del Ocokde se ha mostrado disponible para ser
desarmada, asi evidencia su condicibn de montgjerytanto de mera materia. La idea de
estructura en Barthes y de pliegue barroco en Relposibilitan esta lectura, en el sentido de
gue notifican tanto a la esencia de lo representadmuestros casos, Cristo- y su representacion
—nuestros casos artisticos- como un armazon astadcot por medio de pegoteos, como una
materia compuesta por un cuerpo finito y por unrasensible que se conforma sélo a través de
sus repliegues. Esto podemos verlo concretamentelaouevo régimen de la luz y los colores

que, segun Deleuze, contiene el Barroco, que tielaeién con la division en dos pisos de la

* DELEUZE, Gilles: ibid. p 13.
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casa barroca, y por tanto la luz y la sombra yctileres complementarios no se consideran en
cuanto que oposicion, sino como una simbiosis @misma cosa, como el trabajo del pliegue
gue permite que se pase de un piso a otro: “...m@kede una oposicién. Si uno se instala en el
piso de arriba, en una habitacién sin puerta niaren se constata que ya es muy sombria, casi
tapizada de negro, «fuscum subnigrum». Es unaagént barroca [...] el cuadro cambia de
estatuto, las cosas surgen del plano de fondeoloses brotan del fondo comuin que manifiesta
su naturaleza oscura, las figuras se definen poeaibrimiento mas que por su contorno [...]
Wolfflin ha sacado las lecciones de esta progréat/ide la luz que crece y decrece, se transmite
por grados. La relatividad de la claridad (comddamovimiento), la inseparabilidad de lo claro

y de lo oscuro, la desaparicion del contorno, ea palabra [...] lo claro no cesa de estar

inmerso en lo oscurd®

Esto podemos verlo en la pintura de Salvador Ds¢iutnpta corpuscularia lapislazulina en

donde vemos, en primer lugar, un monton gdee .

estructuras retorcidas que elevan sus fue
hacia la proyeccién de la luz emitida por u
mujer —ciertamente es Gala, musa de Dali-,
segundo lugar observamos la crucifixién
Cristo vista desde arriba, una manera nueva
presentarla, en tercer lugar —y en el sitio infer
del cuadro- vemos los pies de la mujer que roz
una circunferencia de rara composici§
Relacionar los conceptos que en este capi
trabajamos con pinturas como estas no res
complejo, pues el trabajo con la materia y con
reserva critica de la historia cristiana saltama
primer vistazo, es un modo de desarmar
convencionalismos de esta historia a través
recursos como la mezcla de imaginarios —g

podemos relacionar con la vision caleidoscop

¢ DELEUZE, Gilles: ibid. p. 47.
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barroca- y con la estructuracion pictérica que temila citacion de imaginarios precedentes —lo

gue comprendemos por medio del trabajo estrucsteglropuesto por Barthes-.

Sin embargo, las descripciones que atribuye Delalbarroco podemos observarlas con
mayor nitidez en los cuadros ya descritos de OElisto de San Juan de la Cruz y Cristo
Hipercubicus, y también con la puesta en escerla dbra de teatro Cristo. En los cuadros de
Dali vemos el contraste nitido entre el fondo asclel cual todo emerge, y los colores y formas
gue se proyectan desde él; se observa cédmo elocdergristo comienza a desarmarse a favor
de la libertad de composicion de la materia, loomisucede con la escenografia de la obra de
teatro Cristo, donde la representacion acontecmaerialidades ddctiles, movibles, llena de
posibles formas —como lo es el cartén-, ademas whstionar la imagineria cristiana,
dramatizando la busqueda de representaciones alitgaas de Cristo —como cuando muestran
la investigacion acerca del Cristo de Curimén-6ma, hacia el final de la obra, evidencian que
Cristo es esencialmente una representacion, que Isdlconocemos por medio de se
representabilidad. Asi, estos casos toman referentepresentaciones de Cristo —aqui radica su
carga irénica, ademas del trabajo con la mateadliy no al Cristo de la fe, nuestros casos
hacen ensayos sobre Cristo en la representacdientiante todo la historia de la representacion
de Cristo como materia prima. Asi, proponen el legsamismo de Cristo, pues desarman o
estructuran de manera diferente su representagignes el Gnico medio que nos notifica de su

existencia.

Asi, esta productivizacién de la condicion matédeeCristo y su historia, propia del arte —
en palabras de Foster- neovanguardista, es la antaleéidoscopica del hombre respecto a su
entorno, es la multivocidad respecto a un grannelet®. Es ubicar a Cristo en el vértice el cono
barroco. Es integrar la inteligibilidad en la esttra. En definitiva, es comprender la reserva
critica de Cristo y sus representaciones: “El lzarmes el arte informal por excelencia [...] pero
lo informal no es negacion de la forma: plantefotena como plegada, y existiendo Unicamente
como «paisaje de lo mental», en el alma o en lezzghen altura; incluye, pues, también los
pliegues inmateriales. Las materias son el fondm fas formas plegadas son maneras. Se va de

las materias a las manerds"Con esta cita comprendemos que la imagen deoQesiilta

>" DELEUZE, Gilles: ibid. p. 51.
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deconstruida 0, mas bien, se presenta como lo queyracias al trabajo operacional, se

vislumbra construida con una esencia natural ysatbaenatural.

Entonces, y para ir cerrando, la idea general gugloba a las obras mencionadas es la de
“operatividad”, aquélla que se evidencia como telos pliegues y despliegues de la materia, en
la concatenacién al infinito de metamorfosis matésj en imitar un objeto pero en cuyo trabajo
de imitacion aparezcan sus costuras, en definigvazamino del conocimiento humano. La
escenificacion de la ausencia de corporalidad é&tdCen la Operatividad Barroca resulta ser el
retorno de algo al lugar de donde salié, es decisu materialidad representacional, a su
condicion de estructura, a su desarme estructeramedio de su imitacion. A su condicion
barroca.
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Operatividad barroca: escena obscena

La segunda escena que analizaremos dentro de fat®jgad Barroca se relaciona con lo
gue queda en los margenes de la deconstruccidiiegaea cabo la escena artistica moderna que
trabaja principalmente con la cita y la reserviceride la materialidad artistica. Es la escena que
productiviza su sentido en lo que queda por fueralld misma, es una que juega con el adentro
y afuera de su presentacion, es una escena qoafeensa en sus limites y en el espacio que la
rodea. Para esto, nos serviremos del conceptordegpa desarrollado por Jacques Derrida en
su texto La verdad en pintura y de la seccion Lagiem del capitulo primero de Lo Obvio y lo
obtuso de Roland Barthes, La escritura de lo wsibluestros casos seran la pelicula de Lars

Von Trier “Anticristo” y pinturas de Hans Holbeihjeven.

En un primer acercamiento a la problematica de empétulo, podriamos hablar de una
escena atomizada, que trabaja con la condicioreslieodde de ella misma. Para comprender los
margenes es necesario entender lo que aqui propsnemmo nlcleo. Entonces, cabe
preguntarse en este momento qué es lo que se at@nizjué consiste el centro al que remiten
los desbordes de su limite. Claro est4 que habldets representacion cristiana, especialmente
a la doble condicion de Cristo. Sabemos que nuestiyo es esto. Sin embargo, en esta escena
—ademas de esto- entra en juego otro conceptoeqoesifiesta claramente en nuestros casos,

particularmente en la pelicula de Lars Von Trientidristo”.

Es la idea del caos, y la escena obscena concelnirio recurso fundamental- a la
naturaleza como caos primigenio. Podriamos supgureren Cristo se da un primer momento
cadtico que culmina con la conjugacion de las datsiralezas en su persona. El caos es el
momento inmediatamente anterior a la creacidonepotrtiene que ver con fuerzas sin sujeto, con
un ir y venir de energias que solo se afirman gamacomodacién que se da por medio de su
propio flujo. Asi, el caos es una instancia queppne una ordenacién libre y abierta de
energias, es el momento de la pelea misma pardagueosas encuentren su orden. Cabe
destacar a este respecto, que la palabra caoepeodel grieggadog, que significa abertura,
idea que relacionamos directamente con el deshmadecteristico de la escena obscena, que

trabaja con la marginalidad y con el desparrameesgmtacional de Cristo. En nuestros casos —
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particularmente en la pintura Noli m

tangere de Holbein-, este centro pode
situarlo en la tumba de Cristo. L
encriptacion del cuerpo muerto de Cris
remite nuevamente a la ordenacion libFg
de energias, es el momento de un segu
episodio cadtico, sobre todo con
resultado de esto: la desaparicion
cuerpo de Cristo, que aparece a Ma
Magdalena sefialando un orden nuevo

las cosas.

El episodio de la resurreccion de Cristo es el gaghmiento de las leyes naturales que El
mismo ha creado y dispuesto en el caos primigeaszrido en el Génesis. La naturaleza es
subvertida por un cuerpo humano pero con atribepsasensibles. Estos atributos subvierten lo
humano, tanto de Cristo como de los hombres, ygorep a la naturaleza —en cuanto mundo,
habitat del hombre- como lo otro de lo humano,dauraleza es el mal, lo otro que la gracia, lo
indeterminado, es el lugar del caos, es la pesamiezgenia conformadora de sentido. Esto lo
vemos en la pelicula Anticristo de Lars von Tregre puede ser leida como una version macabra
e inversa de la historia de Adan y Eva en el Parédis trama en la que se justifica la historia
plasma el proceso de dolor y luto en que el senvaadto “Ella” (Charlotte Gainsbourg) y “EI”
(Willem Daffoe), luego de la muerte accidental de pequefio hijo. La culpabilidad y el

inimaginable dolor de

la pérdida del éste
deja a la madre en u
estado de depresid
gue alerta a su marido
sicdlogo de profesion,
quien decide retirarsq

junto a su mujer a un
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cabafia en un bosque casi onirico, un
lugar al que ambos llaman edén, un
edén que esta por convertirse en un

infierno™®,

En este lugar, la mujer
mantiene una constante lucha entre el
bien y el mal, una enfermedad
siquiatrica que llega a disociar a la
persona respecto a Su propio Yo,

sufriendo la transformacion de una

madre sumida en el dolor hacia una
mujer ninfdbmana y bestial, es la personificaciorega que destruye el Edén y lleva al hombre a
la perdicion. Lars Von Trier personifica esta tiaid y posterior destruccion con la metafora
del Anticristo, que se manifiesta en la lucha demeetlugar en la naturaleza, en la vegetacién de
una montafia, es el bosque el lugar de comunidre datrbestialidad de la mujer y las
manifestaciones del demonio. Esla naturaleza extiermue engulle la esperanza de cualquier
recomposicion de la normalidad, dando paso a ks rinendigos que sélo ocasionan caos y
muerte: el dolor, la desesperanza y la tristezgsfajue permiten salir del caos primigenio solo
siendo superadas. En esta pelicula, el caos ewétrte permanente, el anhelo de la normalidad

s6lo se da por medio de la muerte.

Lo obtuso y lo obsceno s¢

relacionan no sélo por una cuestid
etimoldgica -el prefijo ob/obg
significa alrededor y también remit
a cierta oposicién, es estar en
limite- sino que también sd
hermanan por ejecutar su funcion ¢
el borde de la significacid
tradicional, por estar en el limite del lenguajs,uma operacién que subvierte la narracion

8 RIVADENEIRA, Luz, [en linea] <http://www.pointzineom/2011/04/resena-antricristo-lars-von-
trier.htmb> [consulta: 1 julio 2011]
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convencional de cualquier historia, el “...sentiddusb es el antirrelato por excelencia [...] el
tercer sentido suplementario, obtuso [remodeladiiia, haciéndola parecer como] un simple
espacio, un campo de permanencias y permutacioneyg fsi alcanzar una estructuracigue

se escapa del interidt’. Se entiende que la historia a la que nos referiesda del cristianismo,
la que en esta seccion de la Operatividad Barreadeeonstruida gracias al acervo critico del

arte moderno.

En su libro Lo obvio y lo obtuso, Roland Barthesn@nza a darnos las primeras luces de
esta problematica. Nos centraremos en la seccibmagen de la primera parte La escritura de
lo visible, especificamente la parte llamada Etdersentido. En este texto, escrito en 1970,
Barthes desarrolla la idea de que en toda imagenthds trabaja principalmente con la imagen
cinematografica: el fotograma- conlleva tres sastiduno informativo, uno simbélico y un
tercero llamado obtuso. Este tercer sentido furscamivel de la significancia —mientras que los
dos primeros actian en el nivel de la comunicagide la significacion, respectivamente- que
se remite al campo del significado. Los dos prireeson sentidos obvios, que se ponen delante
de los ojos sin mayor problemadDbviusquiere decirque va por delantey éste es el caso de
este sentido, que viene a mi encuentro; en teokmillama sentido obvio al «que se presenta
naturalmente al espiritu3® El tercer sentido —que es el que nos interesal sntido obtuso, el
“...que se me da «por afiadido», como un suplemergargunteleccion no consigue absorber
por completo, testarudo y huidizo a la vez, lissegbaladizo [...] esta fuera del lenguaje

(articulado), pero, sin embargo, dentro de la latecion™",

La idea de parergon que Derrida desarrolla vietituaidar la cuestion del trabajo desde el
borde. Es importante notar que el capitulo El ggmede La verdad en pintura de Derrida es una
lectura de la Critica de la facultad de juzgar @atkpor lo que el concepto parergon proviene
de la estética kantiana pero es ampliado y dekdmlpor Jacques Derrida en el capitulo
homoénimo de La verdad en pintura. Hecha la salwmaclderrida sostiene —ya desde la
Advertencia de su libro- que su propuesta es umasgugenera en torno a la pintura. Esto se

* BARTHES, Roland: Lo obvio y lo obtuso. Buenos Air&léxico, Barcelona, Editorial Paidos
Comunicacion, 1986. pp. 49-67.

®BARTHES, Roland: ibid. p. 51.

®1 BARTHES, Roland: ibid. pp. 51y 61.
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refiere a la frase de Cézanne “Le debo la verdagimtura, y se la diré”, frase que Derrida
pretende desarrollar en cuatro frentes: en ladilasen cuanto que permite abordar lo
verdaderamente pictérico y lo accesorio en el aftproblema de la autenticidad de la obra por
medio de la firma del autor, el problema de laindtidad de la obra referida al binomio

original-copia, y en cuarto lugar el problema neliera encontrar en el arte, por parte de la
filosofia, una verdad pues la obra de arte podsfesiderarse como el objeto de un discurso

letrado.

Respecto a la frase de Cézanne, Derrida postulagjura que trabaja desde la promesa de
cumplir algo, y este algo es esencialmente un attieabla en cuanto que performance. “No es
que el idioma «de la verdad en pintura» sea simgéeintraducible [...] podria tratarse del
idioma de la verdad en pintura, de eso a lo cual e@grafia locucién parece poder referirse y
gue ya se entiende de mdltiples maneras. Estaifocmo es absolutamente intraducible [...]
pero sigue siendo intraducible en su rendimientmé@aico, en la elipsis de su trazo, el palabra
por palabra, el una a una o el trazo a trazo ersguentrae: otras tantas palabras, signos, letras,
la misma cantidad o el mismo gasto para el mismmtecddo semantico, con la misma ganancia
de plus-valia"”z. Asi, esta frase s6lo se comprenderia desdeekissr del habla, desde lo
intraducible del habla. Podemos relacionar este @m lo obsceno, con lo que esta en el limite
de la escena, con lo intraducible del borde, codeslarme critico de un mismo contenido

semantico o representacional.

El caso que nos importa es el primero: la conveizatie la filosofia en torno a la verdad
en pintura para definir lo realmente pictorico ycesorio en la obra. Asi, el parergon,
vislumbrado por Kant, es un adorno u ornato, commdrip serlo el marco de la pintura, que
“...no esta ni en la obra (ergon), ni fuera de éla.cuanto se presenta la oportunidad, desmonta
las oposiciones conceptuales mas tranquilizadSraséase aqui tranquilizadoras como
arraigadas, tradicionales, canénicas, convencisnder tanto, el parergon que conforman
nuestros casos, vienen a desmontar la convendeadatie la doble condicion de Cristo, en
cuanto aparecen desarman la representacion estdad@z dentro y fuera de ella, estando en el

%2 DERRIDA, Jacques: La verdad en pintura, BuenossAiBarcelona, México, Editorial Paidés. pp. 15-
26.
% DERRIDA, Jacques: ibid. pp. 13-14.
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margen, en el marco, en la arista. Esto permiteatiamizacion de lo semantico o
representacional, permite la plusvalia de los smsurepresentacionales, el parergon permite
abismar, abrir la representacion por medio de sard®e, el parergon trabaja con los tropos de la
representacion desubicandolos, volviéndolos atépiebparergon no es “...ni obfargon) ni
fuera de obra, ni adentro ni afuera, ni arribabdja, elparergondesconcierta toda oposicion
pero no permanece indeterminaddaylugara la obra®. Lo parergonal en nuestros casos tiene
que ver con un caracter bifaz de la escena obstamt@: el parergon como lo obsceno en la
escena se ubican en el borde de ella, jueganlenitg, pueden estar tanto afuera como adentro,

a su antojo.

La economia de la plusvalia de la que habla Derrafarida a la verdad en pintura, tiene
gue ver con esta atomizacion de lo semantico @septacional, remite a cierto parasitismo que
permite hacer habitar nuevos sentidos: “Al dejgraeasitar, el sistema de la lengua como
sistema del idioma habra parasitado tal vez etre@dtde la pintura; mas precisamente, habra
dejado aparecer, analégicamente, el parasitisrmzieégue abre cualquier sistema a su afuera y
divide la unidad del trazo que pretende borde&tl@si, podemos hablar en nuestros casos —
tanto con Barthes como con Derrida- de una opédativque desarma y vuelve a armar desde el
limite, es una operatividad que pone en juego ekapla sutura al mismo tiempo, porque se
escinde de la obra pero, sin embargo, conformavadau unificacion: “Urmpérergonse ubica
contra, al lado y ademas daigon del trabajo hecho, del hecho, de la obra, peremajeno,
afecta el interior de la operacién y coopera cateéble cierto afuera. Ni simplemente afuera, ni

simplemente adentr®”

El parergon es esencialmente un suplemento, unleomepto de la obra, del ergon. En
nuestros casos, es una escena que remite a laltauea festa escena que solo puede notificarse
desde afuera, es una escena ob-scena. Por ejempmbcaso de Noli me tangere de Holbein el
joven, el suplemento que viene a completar la ebta tanto dentro de la escena como fuera de
ella: es la imagen del sepulcro vacio con la paede un angel, es una imagen cortada,
incompleta que sin embargo completa el sentidd detéa obra. Es una imagen que remite, en el

% DERRIDA, Jacques: ibid. p. 23.
% DERRIDA, Jacques: ibid. p 21.
% DERRIDA, Jacques: ibid. pp. 49-92.
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limite de si misma, a una completud representaciohdemas de esto, en esta pintura

observamos la diferencia y separacién clara deldasdimensiones de Cristo: el angel en el

sepulcro es el caracter divino de Cristo y el hardir primer plano a punto de ser tocado por la
mujer es la encarnacién de la divinidad de CristoJa esfera sensible de Cristo, separadas
materialmente pero unificadas por la esencia duglig de Cristo.

Ahora bien, ser suplemento significa la preseneiaiha falta, no en el complemento sino
en lo que se complementa: “Lo que los constituyma@arerga no es simplemente su
exterioridad de excedente, sino el lazo estructatatno que los fija a la falta en el interior del
ergon. Y esta falta seria constitutiva de la unidasina del ergon. Sin esa falta, el ergon no
necesitaria parergon. La falta del ergon es la faét parergon [...] que sin embargo siguen
siendo exteriores a &’ El ergon del que hablamos en este capitulo édeka de caos —
desarrollado en parrafos anteriores- pero tamlsél problema central de esta investigacion: la
diferencia entre la presentacién de Cristo y svessmtacion, pues el tipo de presencia de Cristo
es una que se manifiesta en lo impresentable, @prasencia que solo se puede representar

difiriéndola, y es por esto que sélo puede ser tiaatie las producciones artisticas.

Los parerga especificos de este capitulo lo obsmrwsaen este cuadro de Holbein pero
también en otro lado. El cuerpo del Cristo muerolae tumba es un cuadro que trabaja lo
parergonal desde lo netamente obsceno, pues selealierta proyeccion de la figura que se
refleja en algo que sélo puede ser completado desda. La mirada, cabello, mano y pies de
Cristo hacen proyectar el sentido hacia lo que é&stha de la tumba —lugar del caos-
proponiendo cierta organizacion de la energia.dpsiesentacion de su caracter absolutamente
carnal y humano es completado por su opuestoagmolyeccion de la trascendencia a través de
los atributos nombrado. Asi, en esta pintura deébélnl observamos lo que Derrida desarrolla
respecto al recorte doble que ejecuta el parej@mos en extenso: “Plarergonse separa a la

vez delergon(de la obra) y del medio, se destaca primero canaofigura sobre un fondo. Pero

%" DERRIDA Jacques: ibid. p. 70.
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no se destaca como la obra. Esta también se desiboa un fondo. El marco parergonal se
destaca en cambio sobre dos fondos, pero con tespeada uno de estos dos fondos se funde
en el otro. Con respecto a la obra que puede kedér fondo, se funde en la pared, luego,
progresivamente, en el texto general. Se funde ebia que se destaca sobre el fondo general.
Siempre una forma sobre un fondo, perp&ktrgones una forma que tiene por determinacion
tradicional no destacarse sino desaparecer, hendimrarse, fundirse en el momento que
despliega su méas grande eneriiaEl parergon libera la plus-valia de la energterira del

trabajo.

En resumen, esta escena es una que productivita lgetura del ergon, de la historia en
general que se desarrolla como el anverso de sid@dradicional, es una que trabaja con el
significante y con el borde de su centro para penasbra una representacion subvertida. Asi lo
observamos con el sentido obtuso, que “...es disnomtiindiferente a la historia y al sentido
obvio (como significacién de la historia) [es ugrsficante que] nunca se llena; esta en un
estado de permanente deplecién [...] es un tipogléfisiante que no se vacia nunca [...] en él,
el deseo no culmina jamas en ese espasmo delicagitifque, normalmente, permite al sujeto
reposar de nuevo en la paz de las denominacior@sulBmo, el sentido obtuso podria
considerarse un acento, la propia forma de unagemeia, de un pliegue (una arruga) que ha
quedado marcado en el pesado tapete de las infiomeacy de las significacioné8” Y asi
también lo vimos con el parergon, que se lee comacierta dislocacion repetida, un deterioro
reglado, irreprimible, que hace que el marco eregerse resquebraje, en abismo soslayado en
sus angulos y sus articulaciones, convierte sudimterno en limite externo, toma en cuenta su
espesor, nos hace ver el cuadro del lado del lienaanadera®.

% DERRIDA, Jacques: ibid. p. 72.
%9 BARTHES, Roland: op. Cit. pp. 61 y 62.
" DERRIDA, Jacques: ibid. p. 84.
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Conclusiones

La historia del cristianismo es, bajo cierta pectipa, la historia de Occidente, es la
historia que ha permitido el horizonte de sentidoedte lado del mundo, sea éste positivo o
negativo. El nacimiento de Jesus, ese hecho qdessearca de la cotidianeidad e inaugura una
nueva era, es el momento en que Occidente comi@ndalumbrar su autoconciencia y su
autosuperacion. En este aspecto, la historia amestes también aquélla que se reflexiona a si
misma como constantemente autosuperada porquenas,se ha visto en los primeros capitulos
de esta tesina, un devenir de integracion de adturtradiciones como la judaica, helénica y
latina, para conformar algo que carece de fin, glgoesta en permanente actualizacion, pues la
identidad interna del cristianismo se comprendelelds tension que mantiene con aquello que
supera y, que en este movimiento, niega. Es unmiento infinito por el cual la fe se descubre
a si misma al relacionarse con lo que va superawda, integracién de costumbres y tradiciones
que facilitan la creacion de cierta historia comarhistoria de Occidente. De hecho, la promesa
cristiana de salvacion comienza con el judaism® goa el cristianismo que esta tarea se vuelve
indisociable a la historia del hombre, a la Histpasi se comprende al revisar la estructura de la
Biblia, conformada por el Antiguo Testamento —Istdiiia de Israel- y el Nuevo Testamento —el

anuncio y buenanueva del nacimiento, vida y midiédesus-.

La figura de Cristo se torna entonces cosmopobts,el aglutinante universal con
caracteristicas particulares: la mezcla y tensiiredo natural y sobrenatural. Gracias a El y a
su particularidad, es que el hombre logra tendgpuente entre lo sensible y lo suprasensible,
puente sobre la escisidon que es parte constitdgvia herida primigenia de la humanidad: la
experiencia del abandono y la intemperie. Remiia garticularidad de Cristo a la esfera
representacional es comprender la singularidadrilanismo, ya que desde sus origenes nos
encontramos en la esfera representacional, en thaoi@n misma. Primero por la necesidad
intrinseca de la encarnacién de Dios en el cuegpGristo, y luego por el relato y tradicién que
se conforma en torno a este hecho: la institudiomabn de los Evangelios y la estructura de la
Iglesia. Cristo s6lo puede ser aprehendido medianteepresentacion, pues su presencia es
inasistible en términos fenomenolégicos, sélo salpulegar a El difiriéndolo —por ejemplo, con

los mandamientos, sacramentos, milagros, martiresnyos-, su presencia es impresentable y
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sélo lo impresentable puede ser representabletaRtw, la representacion viene a dar cuenta y
resolver el problema de la doble dimensién de @rigiues su condicién es inédita, es
completamente nueva, es, desde la perspectivacdaekaDerrida, “...la l6gica de lo ejemplar,
de la auto-produccion de lo ejemplar, este valaaffeico de produccion que siempre tiene el
doble efecto de abrir y cerrar la historicidddEs con la encarnacion de Cristo que confluye la
esfera sensible y suprasensible, y es con su igidnifque estas esferas abren y entran en la
Historia, es con Cristo crucificado que esta difei@ se sutura, inaugurando una nueva manera
de comprender el mundo, un nuevo horizonte dedserftindado en la institucién del sacrificio.
La escenificacion de esta dualidad es la manerasiéverla.

Cabe preguntarse, a este respecto, qué sucededan algin momento, se descubre o
aparece el cuerpo en que esa tension cobrabaseqtid sucederia si el cuerpo de Cristo
aparece, qué sucederia con todo el edificio defisigtio del cristianismo —que se erige sobre la
trascendencia de la materia-, qué sucederia amtaleion intrinseca entre la expresion cristiana
y la representacion. Tratar de responder estasrag@ntes es una tarea gigantescamente
especulativa, pero podemos, al menos, atisbaosiestsgos que el cristianismo viene viviendo
desde hace algun tiempo. Ya Nietzsche anticipabdade del cristianismo al notificar que Dios
ha muerto, Dios ha dejado de ser, con el mundaeapidesechable que vivimos, el horizonte
gue da sentido, la matriz de organizacién de la tidmana; por segunda vez en la historia —la
primera vez fue en la transicion entre la religidasica y la cristiana, donde el hombre se
encontro solo, sin dioses- el hombre tiene queela&sonsigo mismo, esta arrojado a su propia

subjetividad, el lazo entre lo sensible y lo supnagble se ha roto.

Los motivos para que esto haya pasado no son claos vale hacer hincapié en que este
relato se ha agotado. ¢ Qué nos queda despuésotlhaanto del relato? Nos queda su cascara,
su estructura que, en este caso, es represenfadnaor esto que esta investigacion ha
desarrollado la dilucidacion del problema a paitidas representaciones artisticas de Cristo, en
sus etapas finales —Crucifixion y sepulcro, que E@nque abren y entran en la Historia-
viajando desde la trascendencia —como el relagtiammd en sus etapas y maneras ortodoxas-

hacia el desarme de su sentido —como lo que subesite la filosofia moderna y con las

"L DERRIDA, Jacques: ibid. pp 93- 126.
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practicas artisticas criticas posmodernas-. Poddadecir que tanto el cristianismo como
Occidente ha hecho un viaje que va desde la Padtida trascendencia hacia la Operatividad
barroca. Nietzsche también ha notado este pasagfialar —como se indica en el epigrafe de
esta tesina- que ha sido la piedad, entendida tamo virtud inspirada por amor a Dios y como
conmiseracion representada en la actitud de laeXifglaria al recibir el cuerpo de Cristo
descendido de la cruz, la cualidad que ha movilizichombre con el fin de que su aspecto se
convierta en arte, en superficie indolora. La pikeddstiana es “... la referencia a algo «muy

antiguo», al cual sélo se puede acceder a travéigdes...”>

"2 DERRIDA, Jacques: ibid.. p. 121.

59



10.

11.

12.

13.
14.

15.

Bibliografia

BARTHES, ROLAND: EI tercer sentido. En:slio obvio y lo obtuso. Buenos Aires,
México, Barcelona, Editorial Paidés Comunicaci®8a.

BARTHES, ROLAND: La actividad estructuralista. Em 8Ensayos criticos”. Espafia,
Editorial Seix Barral, 2002, pp. 293-302.

COMPANIA DE TEATRO DE CHILE: Cristo, [en linea], <
http://www.teatrodechile.cl/obras/cristo/[consulta: 14 de mayo de 2011].

DE MICHELI, MARIO: Las vanguardias artisticas deagle XX, Espafa, Alianza
Editorial, 1993.

DELEUZE, GILLES: El Pliegue, Espafia, Editorial Rzdbérica, 1989.

DERRIDA, JACQUES: La verdad en pintura, Buenos #ir@8arcelona, México,
Editorial Paidés.

FOSTER, HAL: El retorno de lo real: la vanguardifinales de siglo. Ediciones Akal,
Madrid, 2001.

HEGEL, G.W.F.: Lecciones sobre la estética, Madfiditorial Akal, 1989.

KANT, EMMANUEL: Critica de la facultad de juzgar. eéviezuela, Monte Avila
Editores, 1992.

KRISTEVA, JULIA: EIl Cristo muerto de Holbein. ERragmentos para una historia del
cuerpo, MICHEL FEHRER, RAMONA NADDAFF, NADIA TAZZI (editores),
Madrid, Editorial Taurus, 1990-1992, vol I.

LE GOFF, JACQUES: El dios de la Edad Media. Madgditorial Trotta, 2004.
LYOTARD, JEAN-FRANCOISE: Lo inhumano: charlas soletdiempo. Buenos Aires,
Editorial Manantial, 1998.

PAGELS, ELAINE: Los evangelios gndsticos. Barceldaditorial Critica, 1990.
SUBIRATS, EDUARDO: El final de las vanguardias. 8gpbna, Editorial Anthropos,
1989.

WEISBACH, WERNER: El barroco: arte de la contrasrefa, Madrid, Editorial Espasa
Calpe, 1942.

60



INDICE DE IMAGENES (en orden de aparicion)

Pagina 3: Antonio Ciseri, “Ecce Homo", 6leo sobiento, 55.5 x 68 cms., Lugano,
Museo civico di belle arti, 1862.

Pagina 4: Mel Gibson, “La Pasion de Cristo”, fotoga de pelicula, 125 minutos,
Estados Unidos-Italia, 2004.

Pagina 12: Praxiteles, “Apolo de Balvedere”, marr284 cm de altura, Roma, Museo
Pio Clementino, h. 350 a.C.

Pagina 14: G. P. Pannini, “El interior del Parténdieo sobre lienzo, 128 x 99 cms.,
Washington, The National Gallery of Art, 1734.

Pagina 15: Manuscrito bizantino Salterio Chludolepfioclasta bizantino cubriendo
una imagen del Cristo con cal”, MoscU, Museo EktiaHistoria, h. 900.

Pagina 19: An6nimo, “Cristo Negro con la Virgen atoka”, 6leo sobre lienzo, arte
colonial hondurefio, Honduras, Museo para la idadtithcional, siglo XVI.

Pagina 20: Diego Rivera, “La colonizacion o llegatta Hernan Cortés a Veracruz”,
mural, México, Palacio Nacional, 1951

Péagina 20: Fray Pedro de Figueroa, “Cristo de Mayodgineria colonial, Iglesia de los
Agustinos, Santiago, Chile, 1613.

Pagina 21: Diego Rivera, “La Creacion”, fresco epental con encaustico y pan de
oro, Anfiteatro Simén Bolivar, Museo de San lldefonMéxico, 1922-1923.

Pagina 21: Clemente Orozco, “Mural de Hospicio @abkg fresco, Guadalajara,
Instituto Cultural Cabafas, 1937-1939.

Pagina 25: Mathias Griinewald, “La Crucifixién”, abto del altar de Isenheim, 6leo
sobre tabla, 269 x 307 cms., Colmar, Musee d'Umigzh, 1515.

Pagina 26: Mel Gibson, “La Pasion de Cristo”, fatoga de pelicula, 125 minutos,
Estados Unidos-Italia, 2004.

Pagina 27: Mel Gibson, “La Pasion de Cristo”, fatoga de pelicula, 125 minutos,
Estados Unidos-Italia, 2004.

Pagina 31: Pedro Pablo Rubens, “El descendimieatdadcruz”, 6leo sobre tabla,
Catedral de Amberes, Bélgica, 1611-1614.

61



Pagina 32: Pedro Pablo Rubens, “La lanzada”, @boedienzo, 429 x 311 cms., Museo
de Bellas Artes Koninklij, Bélgica, 1620.

Pagina 32: Pedro Pablo Rubens, “El levantamientia deuz”, éleo sobre tabla, 32x37
cms., Museo del Louvre, Paris, 1620-1621.

Pagina 33: Franco Zeffirelli, “Jestis de Nazaretbtpgrama de pelicula, 382 minutos,
Reino Unido-Italia, 1977.

Pagina 33: Franco Zeffirelli, “Jestis de Nazaretbtpgrama de pelicula, 382 minutos,
Reino Unido-Italia, 1977.

Pagina 40: Salvador Dali, “Cristo de San Juan derie”, 6leo sobre lienzo, 205x116
cms., Escocia, The Glasgow Art Gallery, 1951.

Pagina 41: Salvador Dali, “Crucifixion o Cristo Mdipubicus”; 6leo sobre lienzo,
194.5x124 cms., Nueva York, The Metropolitan Museafrrt, 1954,

Pagina 42: Compafiia de Teatro de Chile, “Cristodrthturgia y direcciéon: Manuela
Infante, duraciéon: 110 minutos, Chile, 2008.

Pagina 42: Compafiia de Teatro de Chile, “ Cristadramaturgia y direccién:
Manuela Infante, duracion: 110 minutos, Chile, 2008

Pagina 43: Compafiia de Teatro de Chile, “ Cristadramaturgia y direccién:
Manuela Infante, duracion: 110 minutos, Chile, 2008

Pagina 43: Compafiia de Teatro de Chile, “ Cristadramaturgia y direccién:
Manuela Infante, duracion: 110 minutos, Chile, 2008

Pagina 46: Salvador Dali, “Assumpta corpusculasaipislazulina”, 6leo sobre tela,
230x144 cms., Coleccion John Theodoracopoulos,.1952

Pagina 50: Hans Holbein el Joven, “Noli me tanget#€o sobre madera, 76,8x94,9
cms., Coleccién Real, Corte de Hampton, Londre24.15

Pagina 50: Lars von Trier, “Anticristo”, fotogranae pelicula, 109 minutos, Francia-
Italia-Polonia-Alemania-Suecia-Dinamarca, 2009.

Pagina 51: Lars von Trier, “Anticristo”, fotogranae pelicula, 109 minutos, Francia-
Italia-Polonia-Alemania-Suecia-Dinamarca, 2009.

Pagina 51: Lars von Trier, “Anticristo”, fotogranae pelicula, 109 minutos, Francia-

Italia-Polonia-Alemania-Suecia-Dinamarca, 2009.

62



» Pagina 55: Hans Holbein el Joven, “El cuerpo déstG@rmuerto en la tumba”, 6leo
sobre madera, 30,5x200 cms., Basilea, Offentlicliesksammlung, 1521.

Imagenes extraidas desde:
http://pintura.aut.org/
http://es.wikipedia.org/wiki/Wikipedia:Portada
http://www.teatrodechile.cl/es

63



