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Resumen

El articulo presenta un panorama del tratamiento simbélico
que se ha dado alaimagen del animal a través de la historia del
arte, desde la prehistoria hasta nuestros dias, haciendo énfasis
en las corrientes contemporaneas. Aborda y analiza el concepto
de lo bello conflictivo y su relacién con nociones como la abyec-
cién, el horror o la repulsion. Estudia la funciéon del animal
como metafora en obras de arte y performances, su uso en la
produccién de pigmentos, y los excesos a los que han llegado
algunos artistas que recurren al animal para la elaboracién de
sus propuestas. Por tratarse de una investigacién-creacion, se
analiza la relacién entre los humanos y uno de sus parasitos
mas antiguos, la pulga Crenocephalides canis, y a partir de esta
relacion, se plantean la fobia y la hibridacién como elementos
para la exploracion grafica y creativa. Se concluye que el arte, a
partir de las vanguardias de principios del siglo XX, ha dotado
ala obra de un lenguaje en el que se proyecta el significado de
animalidad a través de categorfas estéticas que han superado
lo bello, para integrar otras categorias, como lo monstruoso, lo
siniestro o lo feo.

Palabras clave

Categorias estéticas, fobia, repulsion, horror.

'El articulo proviene de una investigacion-creacion desarrollada
dentro de la linea de Estética y Filosofia del Arte, del grupo de
investigacion “Filosofia Contempordnea” de la Universidad Tec-

Animals in art and hybridization as
basis for creative explorations

Abstract

The article presents an outlook of the symbolic connotation given
to the animal image thronghout the bistory of art, from prebistoric
times up o today, focusing on contemporary tendencies. It tackles
the issue by analyzing the concept of conflictive beauty and its rela-
tion with abjection, horror and repulsion notions, and by studying
animal roles as metaphors in art works and performances, their
usage in pigments’ production, and the excesses towards animals
committed by some artists in their proposals. Given its research/
creation approach, it examines the relation between human beings
and one of the oldest parasites (the Ctenocephalides canis flea),
and from that standpoint it suggests phobias and hybridization
as foundation for graphic and creative explorations. It concludes
that art, particnlarly since the early avant-gardes of the twentieth
century, has endowed its works with a langnage in which the me-
aning of “animalness” is portrayed through aesthetic categories
that have gone beyond the beautiful to embrace the monstrous, the
sinister and the ugly.
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“El arte nunca ha sido un intento de aprehender la realidad como un todo
—esto esta mas alla de nuestra capacidad humana—; no ha sido si quiera un
esfuerzo por representar la totalidad de las apariencias, sino mas bien ha
sido el reconocimiento fragmentario y la fijacioén paciente de lo significativo
en la experiencia humana” (Read, 1957: 13-14).

“Es cierto que yo lo identifico como un gato o una gata. Pero, antes incluso
de esta identificacién, llega a mi como ese ser vivo irremplazable que entra un
dia en mi espacio, en ese lugar donde ha podido encontrarme, verme, incluso
verme desnudo. Nada podra hacer desaparecer en mf la certeza de que se
trata aqui de una existencia rebelde a todo concepto. Y de una existencia
mortal, pues desde que tiene un nombre, su nombre le sobrevive ya. Este
firma su desaparicién posible. La mia también” (Derrida, 2008: 25).

Intfroduccién

En la pintura rupestre del Paleolitico Superior —35.000 a 8.500 a. C.— el
animal ocupaba el centro de las representaciones con un tamafio mayor
respecto a las demas figuras (Jordan Montes, 2001-2002). Inicialmente
las tribus primitivas aprehendian la imagen a través de fragmentos:
en la medida en que se enfrentaban a la observacion de la naturaleza,
acumulaban segmentos de su encuentro con lo real, lo que les permitia
analizar con detalle las formas y dimensiones que rodeaban la imagen
del animal. Antes que representarse a si mismo, el hombre primitivo
centrd su pensamiento individual en la bestia, pues el contexto asf se
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lo imponfa: compartir un espacio con un ser que
desconoce, al que le teme, por el que siente respeto,
eran razones que motivaban ese impulso grafico, ya
que si al menos capturaba su imagen, posiblemen-
te tendria los elementos y mecanismos para cazar
su espiritu. El hombre primitivo representé no
s6lo aquello que vefa tan claramente, es decir, o#ro
ocupante; también le atribuyé valores simbolicos
asociados a la dimensién mitica, asi que el animal
no so6lo fue motivo de temor” sino también una es-
pecie de signo que hacia referencia a una divinidad
poseedora de un conocimiento diferente del mundo.
Por lo tanto, durante el Paleolitico la imagen de los
animales fue expresada con “cierta intencionalidad
monumental” (Read, 1957: 24); asi por ejemplo, en
algunos dibujos de las cuevas de Altamira pode-
mos apreciar a los animales en sus posiciones de
descanso. En muchos casos, al parecer, la intencién
residia en exaltar la fuerza vital del animal, como en
las cuevas de Lascaux y Pech-Merle en Francia, o
en la de Parpall6 en Espafia, en donde los animales
representados (bisontes, ciervos, caballos, yeguas)
se encuentran en posiciéon de movimiento (Jorda
Cerda, 1957: 98). Algunos autores han visto en la
representacion paleolitica de los animales, claves o
coédigos simbolicos relacionados con las fases de
la luna o el ciclo diario del sol “Konig interpretaba
la omision de las cabezas y cuernos de los bévidos
como un modo de negar graficamente las fases vi-
sibles de la luna, es decir, un medio de representar
alaluna nueva” (Lacalle, 1998: 273). Es posible que
el animal considerado como guia de las experiencias
humanas, le haya permitido al hombre primitivo
explicarse aquellas cosas que estaban por fuera de
su nivel de comprension. También propicié en el
hombre prehistorico el deseo de abstraer la vitalidad
que habia en el animal para continuar con su labor
de supervivencia. Las anteriores ideas, sin embargo,
obedecen en términos generales a algunas reflexio-
nes especulativas que los estudiosos de este periodo,
como Mircea Eliade (1993) o Juan Jordan Montes
(2001-2002), han hecho al respecto, pues atin no es
posible tener un conocimiento preciso y definitivo
del pensamiento del hombre prehistérico.

Siva-Canaveral, S.J ..o

La anterior referencia a la pintura rupestre se justifica
aqui en el sentido en que el animal no ha dejado de
hacer presencia en el arte, y en la estética contem-
poranea ha surgido con nuevos contenidos simbo-
licos. Es notable y bien conocida la manera en que
a partir del siglo XX, las vanguardias direccionan el
arte hacia una transformacioén radical. A pesar de los
diferentes énfasis, ellas comparten rasgos comunes
que pueden resumirse en su posicion critica frente
a la racionalidad occidental, critica que es expresada
en el ambito artistico —literatura, musica, teatro y
pintura—y filoséfico, y que esta vinculada a la puesta
en cuestion de toda forma de sistematicidad. Uno
de los elementos caracteristicos a nivel pictérico
fue la transformacion sufrida por la relacion entre
la imagen y el objeto real, por la cual se abandono
de manera casi definitiva la mimesis entendida en la
petspectiva platonica.” Una sintesis de lo que repre-
sento esta superacion la ofrece Giulio Carlo Argan,
en el Atlas Universal de Filosofia:

“El hecho que separa netamente, con un auténtico
salto cualitativo, el arte de nuestro siglo de todo el
pasado, por lo menos en el ambito de la cultura occi-
dental, es el paso del figurativismo al no figurativismo
o, tal como se suele decit, a la abstraccién” (Biosca

etal, s. d.: 550).

Sin embargo, gracias a las transformaciones esté-
ticas operadas a partir del siglo XIX y a las van-
guardias que le siguieron, el arte de principios del
siglo XX tom¢ diversas direcciones, en las cuales la

“El animal remitia y remite a lo salvaje, inddmito y desconocido,
dotado de una anatomia terrorifica, poderosa, emisora de soni-
dos, variable en sus formas y colores, diferente al hombre a pesar
de que sus ciclos bioldgicos son similares.

5La mimesis en sentido platdnico estd fundamentada en la con-
fraposicién entre el mundo sensible y el mundo suprasensible. La
mimesis es propiamente una representacién o una copia de un
objeto o un acontecimiento (en este caso se trataria por ejemplo,
de la fragedia y de la comedia entendidas como una “imita-
cién de la vida”). Sin embargo, como las cosas son fambién una
representacion del mundo suprasensible, el arte resulta ser una
copia de una copia, y en este sentido no constituye una forma
de conocimiento legitima porgue se encuentra mucho mas lejos
de la verdad que la misma doxa (opinion).
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presencia del animal trazé rutas paralelas a las de
la abstraccion, lo que se evidencia en las obras de
Henti Rousseau, llamado “El aduanero Rousseau’;
en algunos trabajos de Franz Marc, miembro del
primer expresionismo aleman y perteneciente al
grupo Der Blane Reiter (El Jinete Azul), o en mu-
chas de las pinturas de Marc Chagall, por sélo citar
algunos ejemplos. Igualmente cabe destacar que el
primitivismo no solo es un rasgo comun a diferen-
tes poéticas artisticas sino que también representa
una postura critica frente a la civilizaciéon moderna,
que rescata lo “originario y genuino”. De ahi el
regreso, aunque no ingenuo, de los artistas al arte
prehistorico. Esta reivindicacion incluye los trabajos
inspirados en el arte africano —como el cubismo—,
el arte infantil —entendido como precultural—, el
arte naif —basicamente popular—, o el arte de la
locura —que supera el ambito psiquiatrico para
ganarse legitimamente un lugar dentro de la estética
contemporanea—.

El manejo simbolico del animal, que a partir de la
segunda mitad del siglo XX lo ha incluido ademas
como material fisico para la realizaciéon de obras,
ha permitido la configuraciéon de significados y
lenguajes que no soélo cuestionan valores cultu-
rales y sistemas simbdlicos, sino que crea valores
estéticos inéditos. La sefial distintiva de estas obras
que potencian el tema del animal se caracteriza por
estar inscrita en los lineamientos del arte posmo-
derno, respecto a la representacion y presentacion
del producto artistico. A este respecto nos parece
pertinente el concepto de posmodernidad propuesto
por Popelka Sosa:

“Estimamos que el andlisis de la posmodernidad es el
mas adecuado y el que refleja mejor el panorama de
las artes plasticas caracterizado, entre otros aspectos,
por la variedad de cédigos expresivos utilizados,
asf como de materiales y medios técnicos que lo
componen. Muchas de las obras realizadas por los
artistas conducen a nuevas reflexiones y propuestas
que ya son obras que captan las desigualdades y los
condicionamientos sociales. La posmodernidad
permite ademas su uso dual para describir rasgos
de la creacion plistica, por un lado, y caracteristicas

sociales y existenciales de los creadores, por otro,
haciendo asi posible su amplitud semantica el uso
de este concepto como nocién puente que permite
vincular ambos ambitos de reflexion. El desarrollo
de nuevas manifestaciones artisticas permite la
alianza con el pensamiento posmoderno en la tarea
de hacer un discurso combativo en el que aparecen
unidos la politica, la estética, la economfa, y la ética.
Todo ello reflejo de una multiplicidad de tendencias
existente en la sociedad de fin de siglo” (Popelka
Sosa: 2009: 97).

LLa imagen que antes tenfa un caracter mimético,
se transforma gracias a las nuevas perspectivas
ofrecidas por el pensamiento posmoderno, que
interrelaciona diferentes clases de significados y
reformula el concepto de obra de arte. Sin embargo,
tanto en el ejercicio plastico visual actual como en
las reflexiones que ¢l genera, no se descalifican los
aportes de la representaciéon mimética, ni tampoco
se rechazan los materiales tradicionales de repre-
sentacion. Al contrario, los productos artisticos
introducen el animal real, vivo o muerto, en la obra
de arte por medio de particulares tendencias y me-
canismos de representacion y presentacion, lo que
ha suscitado una serie de disertaciones y debates
que develan una belleza conflictiva. Asilo enuncian las
propuestas teoricas de Arthur Danto (2005), Julia
Kristeva (1980), Hal Foster (2001) y Pere Salabert
(2004) quienes involucran categorfas estéticas que
revalidan la imagen desde la deformacion, lo feo,
lo abyecto, lo horrotifico, lo cosmético y lo trans-
génico. Empieza entonces a proliferar, dentro de
la esfera del arte, todo un repertorio de obras y de
artistas que integran la naturaleza viva en sus proce-
sos creativos. Algunos productos artisticos son re-
sultado de la fascinacién por una belleza interesada
en el horror que producen la descomposicion y la
degradacion. Otros se inscriben dentro del ambito
de lo imaginario, desdibujando la frontera entre
lo humano y lo animal por medio de la fusién de
anatomias que producen seres metamorfoseados,
dando origen a nuevas naturalezas o a la creacion
de especies monstruosas como las que se vinculan
con temas alusivos a la ingenierfa genética. Se ha
utilizado incluso el cuerpo mismo del animal como
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material que constituye la obra. Otras propuestas
develan desajustes histérico-politicos, como las que
convocan el tema de la identidad nacional, o en las
que se lee el deseo de elevar la dignidad del animal
intentando reconciliar al hombre con la naturaleza.
Sin embargo, lo anterior no significa que el arte de
otras épocas no haya afianzado ya estas ideas en
sus producciones o no haya potenciado el caracter
simbolico del animal. Por ejemplo, encontramos
en Rembrandt el espesor sanguinolento de su Buey
desollado, que recuerda la fugacidad de la vida a
partir de la “belleza” que reviste la carne del animal
sacrificado. Goya por su parte animaliza monstruo-
samente el cinismo de los adeptos de la Iglesia, y
evoca la perversion moral de la Inquisicion, de la
que fue testigo, pues en Espafna no fue abolida
hasta 1834. Otro ejemplo, esta vez contemporaneo,
lo ofrece la artista austriaca Deborah Sengl con su
serie titulada De ovejas y lobos, en la que muestra una
hibridacién entre cuerpos humanos y cabezas de
animales disecadas, que bien pueden parecer de
ovejas o de lobos. Con su puesta en escena Sengl
intenta denunciar, a nivel del ambito moral, algunas
figuras publicas como sacerdotes y deportistas que
han logrado camuflar su lado perverso por medio
de su competencia fisica o su fe. Otro ejemplo mas
lo brinda el colectivo espafiol Rubenimich, que de
acuerdo ala entrevista realizada por Antonio Segura
en el 2009, a proposito de la exposicion del colectivo
en la Fresh Gallery de Madrid, define al animal en
cuanto hace presencia en el arte como:

“Un juego entre humanos y animales, donde se
produce un cambio de papeles, los animales man-
dan, toman las riendas y los humanos se convierten
muchas veces en sus marionetas. Hemos querido
crear con nuestros cuadros pequefias fabulas llenas
de simbolismo y que cuentan pequefias historias que
cada cual puede interpretar a su manera” (Segura,

2009).

As{ planteada, la simbologfa animal informa sobre
“una progresiva pérdida del sentimiento dual que

2

determina nuestra relaciéon con [los animales]
(Adell Creixell, 2009: 59). Antes, ellos eran “ado-

Siva-Canaveral, S.J ..o

rados por su componente magico-ritual, al tiempo
que sacrificados; despertaban ternura [a pesar de
que...] eran explotados como fuerza de traccién”
(2009: 59). La naturaleza objetiva entendida como
comunion y lugar donde podian converger especies
animales, vegetales, minerales y la especie humana
se transformo, y el proceso de civilizacion trazéd
una frontera entre el dominio y el miedo respec-
to a aquélla. La naturaleza que el hombre ahora
contempla es la que observa en los zooldgicos
donde a los animales se les ha tendido una especie
de trampa (los espacios que habitan simulan sus
habitats originarios), en la cual son convertidos
en actores. Pero también se les ha convertido en
mascotas, imponiéndoles caracteristicas humanas a
través, por ejemplo, de la cosmética. Los animales
devienen asi en espectaculo; su esencia ya no sera
mas, en palabras de Deleuze, “la de estar al acecho”

(1988).

Arriba: Fobia 3. Sandra Johana Silva Cahaveral.
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Metodologia

La investigacion se apoy6 en el método cualitativo
porque permite observar y describir procesos o
fendmenos que, por pertenecer a un ambito relativo
a la plastica, son dificilmente cuantificables. Esto
significa que un tema de estudio en Estética puede
ser solucionado a través de diferentes estrategias
plasticas que no conducen a un mismo resultado.
LLatinica certidumbre es la incertidumbre. El primer
paso consistié en recolectar imagenes de obras de
arte (escultura y dibujo) cuyo tema de referencia es
el manejo simbolico del animal, haciendo énfasis en
las elaboradas a partir de 1990. Para ello se recurrié
a categorfas estéticas y al uso de técnicas de explo-
racion grafica que convalidan la representaciéon y
la presentacion del animal como objeto lleno de
significado. Ademas, se elaboraron fichas técnicas
respectivas a las obras y alos comentarios generados
por criticos, tedricos y creadores artisticos. Después
de analizar los procesos de exploracion grafica y el
manejo conceptual en las obras, se seleccionaron
solo las que se remitian directamente a la reflexion
tedrica propuesta por la investigacion, y que fue-
ron enlazadas en los subtemas de acuerdo con las
deducciones conceptuales. Gracias a esta revision
se identificaron conceptos como el de la belleza con-
Slictiva o categorias estéticas que revalidan la imagen
desde la deformacion, lo feo, lo horrorifico, lo cos-
mético y lo transgénico. De esta manera, se circuns-
cribi6 el campo de estudio a algunos aspectos que
consolidan tanto este documento como el producto
artistico; este ultimo centrado en un animal, la pulga
Ctenocephalides canis, seleccionado por su relevancia
histérica como trasmisor de enfermedades en los
centros urbanos, y ademas, porque permite multi-
ples lecturas asi como soluciones plasticas.

Resultados

Los resultados de la investigacién se concretan,
primero, en la reflexion tedrica aqui expuesta y en
su difusion, publicacion y discusion en el ambito

académico y artistico (articulos, conferencias sobre
nuestros resultados teéricos); y en segundo lugar, en
exposiciones —a manera de instalacion— en algunas
galerfas de arte publicas y privadas, lo cual permite
mostrar y confrontar el producto de creacion ar-
tistica con su fundamentacion teorica.

Una belleza conflictiva

En la simbologfa animal a la que recurren algunos
artistas contemporaneos, encontramos un particular
interés por explorar una imagen relativa al concepto
de /o bello conflictivo y a las interpretaciones que ella
implica, discutidas por el critico de arte Dave Hic-
key. A este respecto, Arthur C. Danto afirma:

“Las cosas empezaron a cambiar en los noventa. La
belleza fue provocativamente declarada problema
clave de la década por el prestigioso critico de arte
Dave Hickey, idea que fue aclamada como muy es-
timulante. En mi opinién, el estimulo no tenfa tanto
que ver con la belleza en si como con que la belleza
ocupara el lugar de algo casi extinto en la mayorfa
de nuestros encuentros con el arte, a saber: el goce
y el placer” (Danto, 2005: 43).

Muchas obras de esa década eran portadoras de
contenidos donde la belleza dej6é de formar parte
de la esencia o del significado de la obra, aunque
el objeto fuese bello. Algunas referfan a conceptos
relacionados con el asco y la repugnancia. La idea
de disonancia y de categorias como lo siniestro y lo
abyecto, empezaron a hacer parte del concepto de
lo bello conflictivo en el siglo XX. Ya en 1917 Marcel
Duchamp habia ejemplificado /o bello conflictivo en
su obra Fuente; en ella puso de manifiesto un objeto
“bello en términos de forma, superficie y blancura”
(Danto, 2005: 45), pero cuyo contenido conceptual
estaba completamente desligado de la belleza, la
cual “aun estando alli, era secundaria para la obra,
cuyas intenciones eran por completo distintas”
(2005: 45).
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Durante el siglo XX la estética, que habfa nacido
apenas en el siglo XVIIL® da un giro definitivo:
categorias kantianas como las de lo bello —el gusto
desinteresado— que, segin el filésofo, provoca la belle-
za, quedan superadas definitivamente. Las distintas
teorfas estéticas de los siglos XVIII y XIX dan un
paso adelante respecto a la concepcién del arte
tradicional, definiéndolo ahora como un producto
auténomo de lo bello. Sin embargo, en esta con-
cepcion el artista elige temas bellos o transforma lo
feo en arte bello. A partir de las dltimas décadas del
siglo XIX los movimientos vanguardistas transfor-
man radicalmente la concepcion estética moderna.
La crudeza de la realidad, lo feo natural, 1o antiestético,
empiezan a ganarse un lugar en la nueva perspectiva
del arte, al tiempo que se experimenta con nUEvos
materiales técnicos para revelar la realidad y crear
nuevas interpretaciones de la misma. Asi, pues, si
antes el fin del arte era lo bello, ahora serd en cambio
lo auténtico. Este giro le permiti6 al arte acercarse
de manera importante a la filosofia en la medida en
que para los nuevos filésofos la verdadera tarea de
esa disciplina deberia ser la del desenmascaraniento de
los sistemas. Sospecha y desenmascaramiento son nue-
vas formas de hacer filosoffa y de producir obras
de arte auténticas y revolucionarias que superan la
representaciéon mimética de las cosas.

Uno de los presupuestos que puede ajustarse muy
bien al analisis de la obra de arte actual en relacién
con la simbologfa animal, es el de Arthur Danto,
quien introduce la belleza en un Tercer Reino:

“La belleza del Tercer Reino es esa belleza que algo
posee solo porque fue inducido a poseetla por medio
de unas acciones cuyo objetivo era embellecer. Es el
dominio del embelleciniento, en suma. En este reino, las
cosas solo son bellas porque fueron embellecidas”
(Danto, 2005: 114).

¢ Nos referimos a la estética entendida como un tema propio de
la Filosofia que intenta explicar a través de categorias racionales
el arte y los aspectos relacionados con él.

Siva-Canaveral, S.J ..o

Pero este embellecimiento es una forma de falsifi-
cacion, dado que lo que se le presenta y se le hace
sentir al espectador es producto de una belleza
manipulada. En algunas obras no sélo se embelle-
ce el objeto; puesto que el tema, aunque no tenga
nada de bello, es embellecido por la intervencioén
artistica.

El concepto de lo bello conflictivo puede relacionarse
también con nociones como la abyeccion, el horror
y el asco, donde domina lo disforme, lo invertido,
lo siniestro, la hibridacién; lo que tampoco es una
primicia para la historia del arte:

“La novedad del arte cristiano y romantico consistio
en tomar lo abyecto como su objeto privilegiado. En
concreto el Cristo torturado y crucificado, la mas
disforme de las criaturas, en la cual la belleza divina
se convertia, por la accion de la perversion humana,
en la mas innoble de las abyecciones” (Hegel citado
por Danto, 2005: 99).

Una ilustracion de estos conceptos la encontramos
en la obra del artista alemin Thomas Grunfeld,
quien ensambla extremidades y cuerpos de ani-
males de diferentes especies que rompen con el
orden natural a través de la taxidermia, para dar
origen a nuevas naturalezas que sélo existen en la
imaginacion, como si de Dios se tratara. Es decir,
Griinfeld en un estado demiurgico, es quien crea
formas imaginadas que parecen vivas. Siniestras y
fascinantes criaturas que conformaran un nuevo re-
pertorio de especies del mundo contemporaneo. Es
importante precisar que este artista no sacrifica los
animales sino que, con ayuda de expertos, adquiere
los cadaveres en circos, zooldgicos u otros lugares,
para manipular sus pieles y sus 6rganos. Estas piezas
escultoricas obedecen a una construccion donde la
perfeccion y el detalle nos introducen al plano de
lo fantastico. Sin embargo, la obra va mas alla de
presentar seres con apariencia viva; lo que realmente
ella nos oftece es “lo bello interactuando con la ima-
gen productora de fabulaciéon” (Salamanca, 2005:
139). En otras palabras, esa naturaleza simulada que
va mas alla de lo real (representada a través de un
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Arriba: Modelado Fobia 1. Sandra Johana Silva Canaveral.

tamafio terrorifico y construida a partir de la mez-
cla de especies) es la imagen de una naturaleza que
volatiliza el pasado de la especie y cuya estética se
muestra como el esfuerzo por atrapar “el fulgor de
una vida inexistente” (Salamanca, 2005: 134), ahora
contenida en la turbulencia de una belleza siniestra
que desdibuja al animal al dejarlo gravitando en una
muerte sin identidad ni cuerpo.”

El animal como metdafora

En la escena del arte internacional la tematica del
animal ha sido una tentativa en la articulacién de
construcciones plastico-visuales. El artista aleman
Joseph Beuys (1921-1986) aparece en escena en
1963 con una accién performatica titulada Sinfonia
Siberiana, Primer Movimiento, en la cual una liebre
muerta es atada a una pizarra y ensamblada con ca-
bles y agujas de pino que descansan sobre un piano
cubierto de barro. En noviembre de 1965 Beuys
llevo a cabo una accién performatica cuyo nombre
tue: Como excplicar los cnadros a una liebre muerta. En esta
ocasion, la liebre es tiernamente sostenida entre los
brazos del artista quien se encuentra impregnado

’Esta nueva belleza no es, obviamente, el Unico horizonte del
arte contempordneo. Podriamos remitirnos a un arte de lo absur-
do, lo cosmético, lo utilitario y lo militante.

por miel y pan de oro, elementos que remiten a la
transformacion y a la energfa viva. El performance
fue organizado dentro de una galeria enrejada con
malla de gallinero, de tal manera que el espectador
s6lo pudiera observar desde afuera, mientras que
adentro tenfan lugar los movimientos y los dialogos.
La liebre como emblema es un animal que “cava y
construye hacia el interior de la tierra, profundiza,
y después, vuelve a salir renovada” (Rebollar, 2004:
78). Beuys estuvo sentado durante un tiempo y luego
se levanto, despacio, e inicié su contacto espiritual
con la liebre: mientras caminaba le susurraba a la
liebre palabras incomprensibles tratando de expli-
carle los cuadros que hacian parte del performance.
Esto alude al papel de chaman que desempefa un
hombre que, con su cabeza dorada, intenta a través
de la muerte tomar posesion del espiritu del animal
para alcanzar los conocimientos que le estan vetados;
la posibilidad de mirarlo, de contemplar su cuerpo
muerto, representa para Beuys la forma de salvarse
de “la atrofia a la que conduce el simple racionalis-
mo” (Rebollar, 2004: 78).

Otro artista, para quien Beuys es un referente, es
el ruso Oleg Kulik, quien en 1994 con su obra The
mad dog, realiza una accién que consiste en caminar
desnudo, en cuatro patas, atado a una correa y adop-
tando el comportamiento del perro: lanza aullidos,
ladra e intenta morder con ferocidad a todo aquél
que lo hace sentirse atacado.® “Su actitud denun-
ciaba la imposibilidad de la comunicacién a través
del lenguaje articulado en el seno de una sociedad
cuyos valores caducos no nos dejan otra salida que
volver a un estado natural” (Adell Creixell, 2009: 62).
Sin embargo, sus productos artisticos estan alimen-
tados por conceptos como los de armonfa y equili-
brio, que construye a partir de la observacion de la
naturaleza y la destreza particular del animal. Kulik

8Cosa que, por lo demds, evoca una interesante escuela helenis-
tica: la cinica, creada por Didgenes de Sinope. Las propuestas de
este cinico (término que en griego significa “perro”) giran en torno
a la unidad entre filosofia y vida. Se tfrata en todo caso de un estilo
de vida excéntrico, contestatario y anticultural que reivindica un
reforno a la naturaleza y mds especificamente a la animalidad, y
gue entiende la libertad del hombre como la reduccion al mini-
mo de sus necesidades.
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necesita redimir al animal, revivir un estado natural
y minimizar la posicién privilegiada del sujeto, que
subordina al animal por poseer un sistema lingtiistico
que le permite expresar sus ideas de acuerdo con
un pensamiento racional. Recurre a la experiencia
instintiva, adentrandose en lo salvaje y lo indomable,
como manifestaciones del hastio que produce la
civilizacién. “Conforme aumenta la distancia entre
el ser humano y el resto de los animales, mayor es el
deseo de acercamiento, la curiosidad por explorar esa
otra realidad paralela a la nuestra” (Rebollar, 2004:
79). Mirar al animal es mirarnos a nosotros mismos
y, en esencia, reconocer nuestros origenes.

El friunfo del horror

No es nuevo que los artistas se valgan de cuerpos de
animales como recutso técnico y/o conceptual para
sus producciones. Algunos de los pigmentos organi-
cos naturales con los que ha trabajado el hombre alo
largo de la historia del arte provienen de la extraccion
de la sangre, de las visceras de animales sacrificados,
o de otros productos de origen animal. Ejemplo de
lo anterior son: la cochinilla Dactylopins coccus, insecto
de origen mexicano parasito de la planta del nopal,
que se ha exportado desde la época de la Colonia a
otros paises para su cultivo, pues de él se obtiene el
rojo carmin y otra gama de colores como el violeta,
el naranja, el negro, el azul y el gris (Pérez & Becerra,
2001); el kermes vermilio, insecto del cual se obtiene
el rojo carmes; o el suero de la leche, de donde se
obtiene el amarillo. Otros pigmentos proceden de
la carbonizacion de los huesos, los cuernos y los
dientes de algunos animales. Cuando de aprovechar
cada una de las partes del animal se trata, se editan
hasta manuales para direccionar el tratamiento y
aprovechamiento de cada fragmento. La diferencia
esta en la forma como se usa y se ingiere esa carne
o ese cuerpo transparentado por la muerte. En la
antigua Mesopotamia, por ejemplo, “se realizaban
ritos de iniciacién y se tendia al consumo de los
animales para apropiarse de sus fuerzas divinas o
sobrehumanas” (Loria, 2004: 108). El hombre de
las culturas ancestrales, aparte de consumir la carne

Siva-Canaveral, S.J ..o

del animal como forma de alimento, encontraba en
ella un poder magico que perpetuaba la fertilidad y
el conocimiento.

En una vertiente del arte contemporaneo, el animal
esta sometido al sufrimiento y a la muerte. Tomarlo
de forma selectiva y sacrificarlo para llevar a cabo
un proceso estético en aras del arte, como el que
realiza la artista polaca Katarzyna Kozyra, sobre-
pasa los limites de representacion y presentacion
del animal en el arte de hoy. Inspirada en un cuento
de los hermanos Grimm titulado Los cuatro miisicos
de Bremen, Kozyra decide elaborar una piramide de
animales previamente sacrificados y disecados. El
conjunto compuesto por un caballo, un perro, un
gato y un gallo, compone la instalacién. Esta obra
no se hizo esperar de la critica. Los juicios de valor
fueron inmediatos: era incomprensible sacrificar a
un ser vivo en nombre del arte. Es cierto que mu-
chos se oponen a la practica del sacrificio animal.
Sin embargo, la obra de esta artista muestra sin
ningun recato, el aniquilamiento lento y en vida de
los animales recluidos en apartamentos, zoologicos
o circos. La artista inteligentemente recurre a una
belleza siniestra desde la omnipresencia del animal
y exhibe con perversiéon eso que es familiar para
nosotros, desde una perspectiva estratificada por el
tamafio y la superioridad, y hace consciente el horror
mediante un estado suspendido por la muerte.

En el ambito del arte colombiano la escultora Marfa
Fernanda Cardoso es reconocida internacionalmente
por sus configuraciones abstractas, cuyos soportes
y materiales plasticos se caracterizan por la mani-
pulacion de cuerpos de animales vivos y muertos,
articulados a patrones geométricos en los cuales
convierte el equilibrio y la armonia en un juego
poético sujeto a la belleza. Pero, el contexto de la
critica parece que enmarcara su trabajo dentro de una
belleza conflictiva porque liga el hacer artistico con un
desestimado compromiso ético, dado que involucra
en sus obras animales que estuvieron vivos, y que
fueron sacrificados para cumplir una funcién utili-
taria, en la construccion de las ideas y de la imagen,
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(como sus instalaciones realizadas con pequefios
animales de mar), o vivos y adiestrados, como en su
Circo de pulgas, en el que son convertidos en especta-
culo. Ella misma advierte: “mi estrategia es volver al
espectador complice de haber disfrutado una expe-
riencia estética que tiene un subfondo perturbador,
no evidente a primera vista” (Giraldo, 261: 2010).
Esa complicidad, quizas responde a una especie de
embelesamiento que se desprende de lo arménico en
términos de composicion, color, simetrfa y textura
y que, en su base, enlaza una lectura dominada por
principios basicos, como el gusto y el placer, con
aspectos siniestros. Pero si frente a un espectaculo
como el que ofrece esta artista colombiana el publico
profundizara mas alla de la belleza inmediata que
aquél ofrece, su reflexién posiblemente conduciria a
una realidad atroz: el sacrificio y la comercializacion
de los animales de mar llevada a cabo por la industria
turfstica para ser utilizados en practicas ornamentales
o como piezas de coleccionista.

La ciencia también obtiene beneficio de los animales
en sus experimentos, bajo la estrategia de la ingenie-
rfa genética, cuyos procedimientos dan origen a un
nuevo concepto de naturaleza. Los animales que son
manipulados en laboratorios no sélo corren riesgo
porque su esencia o fisonomia se altera; también
porque se pone en riesgo su ecosistema. La pregunta
serfa entonces, ¢cOmo se comportaria este nuevo ser
dentro de su ecosistema y frente a la cadena alimen-
ticia si ha sido re-disefiado con unas caracteristicas
especificas que posiblemente modificarfan a toda su
especie al momento del apareamiento? El conflicto
no es solo de orden natural sino también ético. Pues
no podemos saber cémo se adaptarfa a su ecosistema
original o si tendria que construirsele uno de acuerdo
a su angustiosa indefinicién como nueva especie.
En esta perspectiva, la artista australiana Patricia
Piccinini ha planteado en su obra el problema de la
relacién entre lo natural y lo artificial. Ha fusionado
el conocimiento biocientifico con el lenguaje del
arte, para dar origen a creaciones sintéticas de las
que emergen figuras teratogenas como resultado de
la hibridacién entre lo humano y lo animal.

Su trabajo se debate entre lo extrafo, lo monstruoso
y lo tierno; el asombro por la velocidad y la preci-
sién con las que la ciencia sobrepasa sus limites; lo
monstruoso al margen de una belleza dotada de
modificaciones y deformaciones simuladas donde lo
real excede lo real. Sus materializaciones pertenecen
al plano de lo ficticio. Sin embargo, no significa que
estas criaturas no merodeen por los laboratorios
cientificos. Y la ternura se adhiere al contexto crea-
tivo porque fluctda el espacio vital en el que circula
el ser humano, al exhibir seres transgénicos, que
amamantan en la posicién y con la mirada hundi-
da en su crio como lo hace una mujer durante la
maternidad, o de nifios que se relacionan con estas
criaturas a partir de la complicidad del juego. La
artista afirma:

“Me encanta cuando la gente discute sobre lo que el
trabajo trata de decir, cuando empiezan a analizar los
temas desde numerosos puntos de vista. Me encanta
ver como una persona pasa de una actitud inicial de
repugnancia por lo extrafio de mis creaciones a una
actitud de comprensién o de simpatia. Me encanta
cuando la gente se da cuenta de que todo esto se
refiere realmente a nuestra vida actual” (Piccinini
citada por Montijano, 2007).

Aunque Piccinini no emplea animales vivos como
material creativo si hay una preocupacion implicita
en su obra, acerca del peligro al que se exponen tanto
el animal como el ser humano, al ser participes de
procesos y experimentos cientificos de los que se
desconocen por completo sus consecuencias.

Arriba: Fobia 1. Resina poliéster. Sandra Johana Silva Canaveral.
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La presencia de la pulga

La Peste Negra, también conocida como Peste
Bubonica,’ tuvo lugar en Europa durante el siglo
XIV y constituyé uno de los eventos mas tragicos
de la historia de ese continente. La pandemia arraso,
segun registran las resefias historicas, entre un 30%
y un 60% de la poblacion europea. La causante de
la enfermedad fue una bacteria conocida con el
nombre de Yersinia pestis, que se aloja en roedores
silvestres y que se disemin a través de la picadura
de las pulgas. “La pulga introduce miles de bacilos
en la piel, que emigran a través de los vasos linfa-
ticos hasta los ganglios linfaticos regionales, donde
se multiplican causando la destrucciéon y necrosis
(muerte de un tejido) de la estructura ganglionar”
(Castillo, 2010). Es por ello que los sintomas mas
frecuentes en la época, fueron las deficiencias pul-
monares (neumonia), neurolégicas (convulsiones),
y dolor en los ganglios linfaticos.

Otro referente histérico data de la década de 1660.
Se trata de la “Gran Plaga” de Londres, producida
también por la Yersinia pestis. Una causa posible que
origind la plaga fue el intercambio mercantil con
barcos holandeses. L.os barcos no sélo transportaron
algodon; sirvieron igualmente de puente entre los
humanos y los roedores. Aunque la plaga tomé como
centro la ciudad de Londres, el brote se propagd por
muchas regiones del pafs. Finalmente, con el gran
incendio del 2 y 3 de septiembre de 1666, muchas
edificaciones susceptibles de contagio desaparecie-
ron del contexto. Y los mecanismos de reconstruc-
cién arquitectonica de la ciudad, incluyeron sistemas
de alcantarillado, calles amplias y casas techadas con
materiales diferentes a la paja, que incrementaron la
sanidad ambiental.

°El término bubdn hace referencia a la hipertrofia de los ganglios
linfaticos.

'°E| hecho de abandonar el lugar infestado no es garantia para

gue en cualquier otro espacio, ella no aparezca, o aparezca sin
que el individuo lo sepa.

Siva-Canaveral, S.J ..o

Relacion de proximidad con el animal

Michel de Certeau —citado por Auge— define el
lugar como:

“Una configuracién instantanea de posiciones, lo
que equivale a decir que en un mismo lugar pueden
coexistir elementos distintos y singulares, ciertamente,
pero de los cuales nada impide pensar las relaciones ni
la identidad compartida que les confiere la ocupacion
del lugar comuin” (Auge, 2000: 59).

La presencia de un animal como la pulga en el espacio
privado del hombre (la casa, por ejemplo) no deberia
suponer amenaza alguna actualmente. Habitamos
entornos urbanizados, construidos en concreto, lo
que reduce en cierta medida la posibilidad de una
aproximacion directa con un insecto sinénimo de
impureza, suciedad o atraso. Sin embargo, el hombre
moderno convive con animales domésticos (por no
hablar de los sistemas de acueductos subterraneos,
sitios en lo que se guarecen los roedores), de modo
que la pulga inevitablemente se incuba, perpetuando
su presencia en las ciudades, de manera que, convi-
vimos con el parasito o abandonamos el lugar que
elegimos para vivir.'’

Al realizar una exploracion metddica del espacio
urbano nos encontramos con unas determinadas
condiciones que le han permitido al insecto aproxi-
marse al hombre y obrar de acuerdo con su natu-
raleza. El polvo, el hacinamiento y la presencia de
animales domésticos han garantizado su presencia en
los lugares de habitacién. El despliegue espacial de
este animal y la forma en que su presencia perturba
al ser humano (ya que logra desestabilizar la segu-
ridad del sujeto, reafirmando su identidad asociada
a la calamidad y a lo catastréfico), son motivo de
sentimientos de miedo y de asco que se convierten
en fobia. Pero tanto, sentimientos como la fobia
permiten el surgimiento de representaciones visua-
les que conforman el material para la investigacion
tedrica (en la que hemos retomado principalmente el
concepto de lo siniestro). Fista a su vez, nos ha posi-
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bilitado la elaboracién de una obra tridimensional —y
su correspondiente instalacion— que manifiesta, de
algiin modo, la referencia a una nueva naturaleza.

Lo siniestro y la fobia: elementos de
exploracién conceptual

La configuracion teérico-plastica de la imagen de la
pulga es portadora de un drama que se desenvuelve
entre lo real y lo fantastico, en donde el concepto
de lo siniestro y el sentimiento de miedo y asco, que
concluyen en el trastorno fébico, operan de forma
significativa. Si analizamos la manera como inte-
ractua el insecto dentro del espacio del ser humano
vamos a encontrar estos dos puntos de tension:
es un insecto con el que estamos familiarizados ya
que por mas distancia que intentemos crear con el
animal desvirtuando su presencia bajo la limitante
de civilizacion, aun convivimos con él en nuestros
entornos, lo que hace imposible evadir su contacto.
Por experiencia sabemos que se alimenta de sangre.
A partir de ese saber, tenemos claridad frente a una
especie que despoja a otra de su elemento vital.
Sumado a lo anterior, se incuba bajo determinadas
condiciones dando origen a millones de huevos que
tienen la propiedad para obrar de manera invasiva,
por tanto, los sentimientos que se van a derivar son
de miedo y de repulsiéon ante un fenémeno que
claramente cumple la definicién freudiana de lo
siniestro, es decir, de lo ominoso: “lo ominoso es
aquella variedad de lo terrorifico que se remonta alo
concebido de antiguo, a lo familiar desde hace largo
tiempo. JCoémo es posible que lo familiar devenga
ominoso, terrorifico y en qué condiciones ocurre?”
(Freud, 1979: 220). En primer lugar, la pulga es un
insecto familiar porque habita junto al hombre des-
de tiempos inmemoriales, y lo ha acompafiado a lo
largo de su historia civilizadora junto a las mascotas
que conviven con ¢él. Pero es terrorifica por los sen-
timientos que genera y que se convierten en fobia
cuando se sabe como se comporta con su inocente
anfitrion. Este insecto como otros, se alimenta de, y
por ello le arrebata a su anfitrién de manera cons-

tante una sustancia que para éste como para aquél
es vital: a sangre. As{ pues, el proceso que se origina
en la relacion anfitrion-huésped es de tal indole que
el sujeto queda subyugado por un pequefio insecto
que a pesar de su apariencia inofensiva es objeto de
horror y de espanto subjetivo. Esta situacion, no sélo
es inquietante en el sentido de producir sentimientos
de inconformidad, sino que rapidamente se va trans-
formando en angustia hasta tornarse definitivamente
terrorifica. Desde este punto de vista, lo siniestro
es, como afirma Umberto Eco, un episodio que se
encuentra en el nivel de aquéllos que nos espantan
porque lo que nos causa “horror es algo que no es
como deberfa ser” (Eco; 2007: 311); o como afirma
Schelling, citado también por Eco, lo siniestro “es
aquello que deberia haber permanecido oculto y que
ha salido a la luz”, “lo siniestro se presenta como
antitesis de todo lo que es confortable y tranquilo”
(2007: 311).

Si este insecto genera un sentimiento terrorifico que
se resuelve en fobia, tenemos que definir ahora ese
trastorno. Se trata de una de las formas especificas
de los trastornos de ansiedad que clinicamente
“se caracteriza por la aparicion de ansiedad severa
cuando el paciente es expuesto a una situacion u
objeto especifico. El miedo es persistente, excesivo
e irrazonable y conduce al individuo a evitar tales
situaciones u objetos” (Toro, 1997: 180).

La habitacion es un espacio cargado de sentido, de
recorridos, de sefiales y de rituales. Es por asi decitlo,
la coraza que protege al hombre de las agresiones
exteriores. Pero si al mismo tiempo, en ese sitio
cotidiano coexisten dos presencias —en la que una
de ellas multiplicada arremete contra el hombre
aferrandose a su cuerpo de manera colectiva—, se
puede desencadenar una relaciéon que estarda en-
marcada dentro de un proceso fébico. La pulga es
un animal que produce escozor; ella asedia con su
comportamiento porque la forma en que subsiste es
a través de la sangre del otro. Ademas, ella cuenta con
una estructura sensorial que reacciona a estimulos
como el calor que emite el cuerpo, las secreciones

Los animales en el arte y la hibridaciéon como fundamento para Ia exploracion creativa -« .



de la piel y los olores que permean el lugar donde
habita el anfitrién. Con una sola picadura, la pulga
puede originar desde dermatitis agudas hasta infec-
ciones mortales, dado que sus canales salivares son
receptaculos y portadores de bacterias y hongos.
Y ese contacto prolonga aun mas el panico en el
sujeto, porque de alguna forma se siente violado,
lo cual desencadena una reaccién que llega a pa-
ralizarlo. Es por ello, que cada noche, el individuo
siente como ese otro viene hacia él para invadirlo,
atormentarlo y despojarlo de una parte de si mismo.
Ese ofro que se instala en el lugar personal de un
individuo, no es “un otro con el que me identifico
y al que incorporo, sino un Otro que precede y me
posee” (Kristeva, 1980: 19), a la manera fantastica
sufrida por Gregorio Samsa, protagonista de La
metamorfosis de Kafka. Esta situacién que se repite
continuamente conduce al hombre a estados men-
tales cada vez mas fragiles. Por consiguiente, la
presencia rebelde del animal se inserta no sélo en
la relacién del hombre con su espacio sino con su
mente; lo condiciona y lo obsesiona hasta el punto
de imaginarse a si mismo como una prolongacion
o apéndice del cuerpo del insecto.

Arriba: Proceso de modelado Fobia 1.
Sandra Johana Silva Cahaveral.

La resolucién fébica: la obra

Esta presencia constante y perturbadora, origen
del trauma, dio lugar a la elaboraciéon del primer
boceto preparatorio de la obra —que forma parte
de la investigacion-creacién—, en cuya imagen el
dibujo es motivo de espanto y revelacién porque
saca el trauma del sujeto. Ese “sacar el trauma

Siva-Canaveral, S.J ..o

del sujeto” corresponde al segundo enfoque que
propone Hal Foster (2001) para analizar aquellas
obras que evocan lo real y cuyo objeto es exponer
la herida. Inicialmente se capturaron lineas y con-
tornos arraigados a un proceso de simplificacion.
Después, ese objeto del trauma y del trastorno
tébico (la superproximidad con la pulga) se instalé
en el plano de la fascinacién y el reconocimiento a
través de la observacion cientifica, transformando
la imagen en un dibujo referenciado en la fisonomia
de este insecto. Finalmente, concluy6 en una ima-
gen fabulada cuyas extremidades intencionalmente
humanas gravitarfan en una atmosfera sin peso.
Eso monstrnoso y temible proveniente del miedo y
de la repugnancia habia logrado configurarse en
objeto de lo siniestro. Su tamafio mindsculo s6lo
respondia a su mundo natural; pero en el plano
de la imaginacién ocupaba un lugar monumental.
Como dibujantes asistimos al nacimiento de un
animal hibrido, de una nueva naturaleza producto
de una relaciéon empirica y psiquica que nos lleva
por fuera del limite de lo real.

La solucién del dibujo no fue ajena al lenguaje del
abstraccionismo. Por mas figurativa que parezca su
materializacion, atravesé las dos maneras en que se
puede llegar a un resultado de esta envergadura. Se
inicié un proceso de esquematizacion que deforma-
ba su aspecto real para concluir en una expresion
de lo fantastico. En esta expresion introdujimos la
fisonomia del insecto para independizarla poste-
riormente hasta efectuar una metamorfosis, todo
ello mediante la l6gica de una mimesis formal y de
la imagen fabulada.

Una primera conclusiéon que hemos obtenido de la
investigacion es la siguiente: durante el Paleolitico
Superior la intencionalidad de las representaciones
de los animales no responde a una motivaciéon de
tipo virtuoso ni a una preconcepcion consciente
acerca del arte, aunque bajo categorias estéticas
modernas es posible encontrar en ellas una elabo-
raciéon que puede calificarse como artistica. Asi lo
piensa Herbert Read:
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“Antes de que pudiera surgir un sentido de la belleza,
tuvo que haber una abstraccidn consciente del proceso
natural. No hay evidencia de que esta accién cons-
ciente de abstraccion fuera realizada por el hombre
paleolitico. Lo mas que podemos suponer es que la
economia y el ritmo del movimiento —los ingredientes
necesarios de la habilidad— fueron transferidos del
artefacto a la imagen” (Read, 2003: 33).

En este sentido, no parece que hubiera existido
un grupo primitivo especializado en el arte del
dibujo y la pintura. Read mismo afirma que es mas
probable que el hombre primitivo contara con una
“natural habilidad para dibujar” (Read, 2003; 34).
Asflos dibujos realizados por él, le sirven mas bien
de herramienta para retener el espiritu del animal,
ejercer alguna forma de poder y cazarlo. De ahi es
posible que nosotros, al utilizar la entomologia
como ciencia al servicio de las busquedas técnicas y
dimensionales del arte para llevar a cabo un analisis
de la estructura fisonémica de la pulga, tengamos
una finalidad semejante a la que tuvieron los primi-
tivos al dibujar: cémo cazar al animal y, en nuestro
caso, como dominar simbdlicamente nuestro insecto.
Lo que pueden sugerir los dibujos del Paleolitico asi
como nuestra propuesta plastica, es una representa-
cioén de dos actos de supervivencia. Fl arte primitivo,
como lo afirmabamos al principio de este trabajo, no
puede considerarse entonces como un arte estatico
y ya muerto. Fl ha estado vigente en la historia y, con
especial fuerza, en el arte contemporaneo.

La hibridacién:
elemento de exploracion grafica

El término hibridacién hace referencia al cruce o
mezcla de elementos de distintas naturalezas que
dan origen a un nuevo organismo o producto. En
la creacion artistica, la hibridacion se introduce
como un mecanismo que permite la conexién y
el cruzamiento con diferentes lenguajes y técnicas
para enriquecer y ampliar el horizonte creativo. Los
sistemas de imagen ya no se ven arraigados ni a

Arriba: Fobia 2. Sandra Johana Silva Cahaveral.

soluciones técnicas tradicionales ni mucho menos
a estilos que no permitan el uso de recursos pro-
venientes de otras disciplinas.

Contar con el recurso de la hibridacién en la confi-
guracion de la imagen de la obra, nos ha posibilitado
no sélo que el proceso se nutra del dibujo como
herramienta estructural y dimensional de la misma,
sino que exploremos el lenguaje de la escultura como
un espacio vinculado a la memoria y a la sensibili-
dad que se recuperan a través del gesto del dibujo.
En el dibujo escultérico se exalta dramaticamente
una anatomia simbolica donde existen elementos
de reconocimiento entre el hombre y el animal,
pero no una representacion hiperreal. En realidad,
los elementos que componen el dibujo atienden a
un sistema de imagen tradicional y mimética; sin
embargo, su caricter responde al desarrollo de una
propuesta conceptual. Pareciera que la hibridacion
hombre-pulga en la obra estuviera inducida sélo por
el encantamiento de una imaginacién fabulada. No
obstante, la hibridacion esta dada desde el mismo
momento en que el insecto se adhiere a la piel del
hombre: hay una mezcla de fluidos, un cruce en-
tre el hombre y el animal, sélo que este cruce no
corresponde a un proceso de simbiosis. En el ser
humano la hibridacién corresponde a un trauma-
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tismo fisico y mental y en la pulga corresponde
a una forma de revitalizacién. Esa reciprocidad,
que no es posible en la vida real ni por tamafo y
mucho menos por estructura genética, es recreada
fantasticamente por el arte: gracias a él se concibe
una nueva naturaleza a través de una forma siniestra
al sobredimensionar el tamano del insecto, pero
que altera el orden natural al poseer extremidades
humanas; extremidades que han sido configuradas
en una extrafia mezcla de elementos que le son
arrebatados al ser humano de forma imperceptible
y que constituyen el significado simbolico que ha
sido fabulado a través de la creacion.

Para llevar a cabo la obra se adecué un espacio
como laboratorio de creacion para la experimenta-
ci6én con diferentes técnicas y materiales, lo que nos
ayudo a simplificar el dibujo para deducir el objeto
tridimensional al que llamamos dibujo escultirico. E1
objeto escultorico se elaboré inicialmente en arcilla,
pero este material no condujo a las expectativas
esperadas. Optamos entonces por un material mas
humilde pero igualmente noble como la plastilina
y la cristalizacién en resina poliéster. Como re-
sultado de una constante depuracién de la obra
construimos tres piezas tridimensionales como
conjunto plastico. En cuanto a la estructura visual,
la plataforma de presentacion técnica de la obra
la hemos traducido a la zustalacion como lenguaje
que permite la intervencién de un espacio cuyas
dimensiones dialogan con el objeto implicado. Asi
pues, el espacio adquiere la funcién de soporte y
de caracter discursivo en la obra.

Conclusiones

Las distintas culturas y civilizaciones han utilizado
la imagen de los animales para simbolizar el poder
de la naturaleza, el miedo y la veneraciéon que ella
les inspiraba. Las culturas han atribuido asi alos ani-
males caracteristicas y cualidades que los asemejan
al hombre, ya sea en su parte vital o inconsciente,
y los han representado de acuerdo con su relacién
amistosa y conflictiva.

Siva-Canaveral, S.J ..o

En las sociedades primitivas se exaltaba la vitalidad
del animal como una experiencia, entre otras, de
transicion entre la vida y la muerte. Sobre esta base
se articulaban significados que progresivamente am-
pliaron el conocimiento mitico acerca del mundo.
Como se sabe, la mitologfa conforma un tipo de
conocimiento diferente al conocimiento cientifico,
que tiene a su manera una coherencia interna y que
ha permitido dar cuenta de fenémenos que no son
accesibles a verificacién empirica o a una pene-
tracion exclusivamente racional. La mitologia y el
mundo onirico fueron generadores de un extenso
repertorio de imagenes emblematicas en cuyas re-
presentaciones se expresaban metamorfosis entre
humanos y divinidades, o entre humanos y animales.
En el arte contemporaneo estos cruces imaginarios
tienen también amplias funciones simbolicas. Una
de ellas, por ejemplo, es la de mostrar la situacion
del hombre en una zona de oposiciones respecto
al animal. En este sentido, el animal corre y ha co-
rrido peligro en su relacion efectiva con el hombre
porque ella parece estar fundamentada desde sus
origenes en procesos de crueldad, violencia, tortura,
explotacién y sacrificio, no sélo por ser una fuente
de supervivencia, sino en aras de una constitucion
psiquica particular del hombre, donde la pulsién
de muerte debe ser satisfecha de cualquier modo,
y ademas en aras del arte y de las dominantes cul-
turales de consumo.

Los artistas transitan a través de multiples procesos
experimentales y reflexivos en la resolucién plas-
tica de la imagen simbélica del animal. Asi, hemos
podido seguir cierta ruta en cuanto al manejo de
los medios artisticos y la producciéon de obra: el
animal no es s6lo un ser objetivo (un ser-ahf a la
manera de Jaspers'') en la naturaleza; es también
un instrumento con el que se experimenta, al que
se transforma, con el que se ironiza o se reafirma
una realidad especifica. En algunas ocasiones la

"Es importante al menos mencionar que el concepto de dasein
tiene en Jaspers un matiz diferente al de Heidegger. Remitimos
al lector a la obra Filosofia de Jaspers (primer libro) donde este
filosofo especifica su perspectiva.
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fascinacion por el animal se dirige sélo a algunos
de sus 6rganos (la piel por ejemplo), pero en esa
fascinacion persiste de algun modo una indicacion
metaforica a un valor casi superior de su naturaleza
y constitucion. Algunos artistas llegan a aceptar el
estado de vulnerabilidad del que son cautivos los
animales en nuestra cultura, en la que estan some-
tidos al hostigamiento y la persecucion por parte
de o#ro que se desligd de su propia naturaleza para
dominarlos en cualquier sentido.

Esta investigacion ha evidenciado —entre otras
cosas— que el arte, a partir de las [anguardias, ha
dotado a la obra de un lenguaje en el que se pro-
yecta el significado de animalidad a través de unas
categorias estéticas que han superado /o bello para
integrar otras categorfas como lo monstruoso, lo
siniestro o lo feo. En sintesis, nuevas formas que el
hombre ha creado para reflexionar, comprender y
transformar el mundo y acercarse a si mismo.
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