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El arte es magia, o la magia es (también) un arte.

(Alan Moore, Angeles fosiles, 2014)
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PROLOGO

En primer lugar, quisiera exponer las motivaciones iniciales para escribir la presente memoria
y realizar las seis obras que conforman mi proyecto final de titulacion del Magister en Artes
UC. Vivenciar durante la infancia el desarrollo de una enfermedad terminal en un familiar
cercano puede ser un suceso traumatico. Sin embargo, mi experiencia al respecto ha
funcionado como principal impulso para plantear y desarrollar mi investigacion artistica. Cito

un fragmento de mi memoria de pregrado:

“A los ocho afos me regalaron un libro de hechiceria para nifios/as. En el libro habia
un capitulo de herbologia en donde se indicaba que las hojas de la planta Taraxacum

Officinale (diente de ledn) tenian poderes magicos y curativos.

Cuando mi mama estaba en la etapa final del cancer, yo iba dos o tres veces por
semana al jardin y recolectaba hojas de diente de ledn para hervirlas y prepararle una
infusion. En el momento en que ella murié dejé de creer en la magia y pense durante
mucho tiempo que habia sido ridiculo e inGtil haber pensado con tanta firmeza que

un té de hojas iba a mejorar su estado de salud.

Hasta el dia de hoy me enternece recordar la forma en que ella se tomaba el té. Nunca
rechazo una taza por mas mal que se sintiera. La mayoria de las veces lo endulzaba
con una cucharada de miel y cuando terminaba la taza siempre me decia que se sentia

mejor. Supongo que ella no queria que dejara de creer en la magia.

Este afio lei un articulo de medicina ayurvédica que hablaba sobre los beneficios para
el cuerpo al consumir diente de ledn y las propiedades medicinales de la planta. Una
de ellas era la desintoxicacion diurética del organismo al padecer alguna enfermedad.
Me entristece profundamente el hecho de haber sido tan dura conmigo misma después
de su muerte” (Kauak, 2018, p. 1).



Es entonces a partir de la experimentacion de la pérdida y la percepcion de la mortalidad que
este breve relato da cuenta de donde surge mi interés por la magia, y también, evidencia el

motivo de la constante relacion que, pienso, mis obras presentan con la muerte.

Durante cinco afios he orientado mi trabajo artistico al estudio de la magia. Me he sumergido
en aquel paradigma oculto capaz de poner en jaque los canones del pensamiento racional. Lo
que en un principio encarno el duelo, pronto se convirtio en resistencia. La magia y el arte
alteran la normatividad, remecen la vision positivista y lo que en nuestra sociedad
(neo)capitalista es considerado como progreso. Los vinculos entre el trabajo artistico y el
conocimiento oculto reflejan una lectura alternativa de una realidad monolitica, con una larga

historia que aln se mantiene vigente.

Detras de mi escritura, en el analisis de mi trabajo, se encuentra un recorrido lleno de
conmocion, contemplacion y revelacion, en donde la linea entre arte y magia se ha
difuminado por completo. Un recorrido que se ha construido en un terreno personal e
historico aspero y turbulento, en el cual la muerte (la de mi madre, en principio, y actualmente
la multitudinaria que trae la pandemia Covid 19) ha rondado constantemente, pero que, a
pesar del angustiante miedo, no ha suprimido el valor e importancia de la labor artistica sino,
mas bien, sobresale el aspecto magico de lo artistico, aspecto que he confirmado con

absolutez.

Concluyo estas palabras que anteceden el siguiente escrito admitiendo que no quiero
comprender con total plenitud mis procesos creativos. Me niego a hacerlo. Eso significaria
despojarlos de toda autonomia o, de alguin modo, supondria engafiarse con un conocimiento
ilimitado que al menos la razdn esta lejos de tener. Simplemente trato de acercarme a ellos
con respeto, paciencia y sinceridad, para asi abrazar el hermoso e intrigante misterio que
envuelve a la creatividad, logrando ojala describirlo: perder el control total para abrir puertas

desconocidas, hacia una —si se quiere— trascendentalidad.



INTRODUCCION

El presente texto describe y analiza el desarrollo de mi proyecto de investigacion titulado
Grimorio: Analogias ocultas en seis esculturas, que he realizado dentro del Magister en Artes
de la Pontificia Universidad Catolica de Chile, cursado durante los afios 2019 y 2020. Seis
obras constituyen dicho proyecto, conformando una muestra que serd presentada como

examen final.

¢Hay alguna relacién entre el arte y la magia? ¢La experiencia artistica puede ser descrita
como una experiencia magica? ¢Hay algan factor en comun entre la vida, la muerte, la magia
y el arte? Son algunas de las preguntas sobre las que pretendo reflexionar en las siguientes

paginas.

La formulacién de estas interrogantes no tiene el objetivo de entregar respuestas
concluyentes. Mas bien, mi intencion es abrir un espacio en el cual emerja la prevalencia de
la magia, 0, mejor dicho, algunos de sus aspectos, dentro de mi desarrollo artistico. A su vez,
quisiera examinar ciertas obras de determinadas/os artistas que han sido un aporte para la

formulacién de esta investigacion.



CAPITULO |
DEVELAR LAS OBRAS

I.I Magia: nocion, aproximaciones y diferenciaciones

Determinar qué es la magia o precisar la totalidad de su significado es una labor casi inviable.
Debo admitir que la tarea de abordar esta intimidante palabra me ha hecho experimentar gran
cautela, hasta timidez, porque no sélo se trataria de investigar determinados contenidos sino
de comprender de qué modo el espectro magico, por asi llamarlo, ha sido transversal a todo
lo que he experimentado como artista visual. Al trabajar en arte he ido gradualmente
asimilando eso que sefialé Octavio Paz: “si el poeta reniega de su mitad magica, reniega de
la poesia y se convierte en un funcionario y un propagandista. Pero la magia devora a sus

fieles y entregarse a ella también puede conducir al suicidio...” (1990).

Durante el siglo XX y lo que llevamos del XXI, gran cantidad de filésofos, antrop6logos,
historiadores, psicologos y tedlogos han intentado entregar una definicion detallada sobre la
magia, llegando a analizar su significado en una profundidad tan compleja y confusa que casi
carece de todo su sentido (Davies, 2012). Esto produce, a la larga, que se suela recurrir a
descripciones superficiales y poco fiables, lo cual genera desconfianzay cierto rechazo sobre

la materia en cuestion, tildandola de charlataneria.

Frecuentemente el concepto se utiliza en diferentes categorias. Solemos hablar de “la magia
del cine”. Al ver publicidad con esléganes como “la magia del sur”, relacionamos la magia
con actos de prestidigitacion. También lo asociamos con bastante habitualidad al dominio y
control de fuerzas sobrenaturales. En sumay en consecuencia, es comun que en la actualidad
predominen definiciones formuladas desde la generalidad y el desconocimiento, sin
esclarecer la controversia y el debate que su definicion ha generado durante siglos (Davies,

2012). Estos tipos de disputa no han excluido en ningln caso a las artes visuales.

Sin duda, un nexo interesante al respecto, entre arte y magia, es el que formula el escritor y

autoproclamado mago Alan Moore:



Existe cierta confusion en torno a la definicion de Magia, pero es facil de esclarecer. Basta con
consultar las primeras descripciones de Magia: en sus formas primitivas, la Magia se definié como
‘Las Artes’. Creo que esto es completamente literal y que la Magia es un Arte, y, por tanto, la
escritura, la masica, la escultura y otras expresiones, son literalmente Magia (Vylenz & Winkler,
2003).

Moore (2003) asegura que hemos estado en contacto con la magia desde el inicio de los
tiempos y define las acciones artisticas como: “el ennoblecimiento de las cosas, operaciones
magicas de transmutacion y transformacién”, en donde el acto definitivo de la magia consiste

en crear de la nada.

Si se examina la terminologia de la palabra, es posible notar que, dentro de la historia de la
humanidad (incluyendo sus diversas culturas), la magia ha sido constantemente un campo de
interés, uno fundamental para la compresion de la sociedad. Sin embargo, no hay precision

en el origen de la magia; sus comienzos no son del todo claros.

Segun el historiador Douglas Harper (2017), al revisar la procedencia de la palabra “magia”,
nos remontamos al término protoindoeuropeo magh: tener poder. EI concepto se traslado al
pueblo persa transformandose en la palabra magush, la cual era utilizada para referirse a

quienes tenian conocimientos sagrados, generalmente personas de avanzada edad.

Por su parte, los griegos comenzaron a utilizar la palabra magos para identificar a los
sacerdotes y, con el tiempo, ésta derivo en magiki: palabra compuesta por los términos mag
(ser capaz) y tekhné (artes). Posteriormente, magiki es desplazada al latin, transformandose
en magice: sociedad magica. Mas tarde fue adoptada por el francés antiguo para derivar en
magique, palabra que finalmente concluyd en “magia” a principios del siglo XV, asociando

su significado a las précticas demoniacas, herejes e ilicitas.

Para Bailey (2006) hay una evidente y gran diferencia en el significado de la palabra entre el
mundo grecorromano Y las sociedades cristianas medievales. Y no es hasta finales del siglo

XIX'y principios del siglo XX donde las definiciones tedricas de magia son elaboradas:



Los sociélogos y antrop6logos en particular progresaron en numerosas categorizaciones
generales que podrian servir para distinguir la magia de la religion o la ciencia, pero
principalmente de la religion, ya que la distincién entre magia y ciencia parecia algo mas

evidente en ese periodo (p. 4).

Bajo tales categorizaciones, la magia comienza a presentar diferenciaciones claras en el
transcurso del tiempo; las practicas magicas operan a través de la correcta realizacion de
determinadas acciones, las cuales siempre brindaran resultados. Distintamente, la religion
se centra en “la propiciacion y conciliacion de los poderes superiores. Los sacerdotes
podrian esperar ciertos resultados, y suplicar a los dioses por ellos, pero no podian esperar
que sus oraciones siempre fueran contestadas™, dice Bailey (2006). En tanto, la magia
busca controlar fuerzas espirituales o el beneficio individual al ejecutar determinados ritos
privados, no como la religion, en donde la devocion a un ser superior es fundamental al

pedir ayuda espiritual, siendo comunal la practica y el beneficio.

Sin embargo, toda definicion es el resultado de un determinado contexto y, ciertamente, “las
palabras y los conceptos acumulan mdltiples significados, cambian de significado y pierden
significado dependiendo del desarrollo social, cultural, religioso e intelectual de las
sociedades que los utilicen” (Davies, 2012). Por lo mismo, al examinar el gran espectro que
envuelve a la magia y su significado, es posible encontrar relaciones a lo largo de la historia
en ambitos muy diferentes. En otras palabras, la magia es capaz de brindar un sistema para
concebirnos inmersos en un todo, proporcionando medios que favorecen el entendimiento y
la materializacion de diversos “elementos constitutivos” del mundo, curiosamente, algo que

suele ofrecer también el arte.

Respecto de las artes visuales y su desarrollo, pudiésemos hacer una pregunta que hoy resulta

especialmente inquietante: ;qué permanece de la magia en el arte contemporaneo?

Moore dice en el documental de Vylenz & Winkler (2003) que “el Arte, al igual que la Magia,
es la habilidad de manipular simbolos, palabras o iméagenes, con el fin de alterar la

conciencia”. Afirma también que esta aproximacion,



puede considerarse un regreso a nuestros origenes chamanicos, en los que la magia se
expresaba por medio de mascaras, mimica y marcas en las paredes, de aquellos pictogramas
gue derivaron en el lenguaje escrito, que es de donde viene a su vez la conciencia. No cuesta
nada imaginar que la musica, la performance, la pintura, el canto, la danza, la poesia y la
pantomima vienen todos del repertorio de trucos magicos que empleaba el chaméan para

transformar las mentes (Moore, 2014, p. 125).

Al igual que en las précticas artisticas, las practicas méagicas o los ritos magicos tienen como
objetivo lograr determinados efectos perceptibles, ya sean fisicos o psicolégicos. Sin
embargo, para conseguir resultados son necesarios tres elementos segun el antropo6logo y
filésofo Claude Levi-Strauss (1995):

No hay razones, para dudar de la eficiencia de ciertas practicas méagicas. La eficacia de la
magia implica la creencia en la magia, y ésta se presenta en tres aspectos complementarios:
en primer lugar, la creencia del hechicero en la eficacia de sus técnicas; luego, la del enfermo
gue aquél cuida o de la victima que persigue, en el poder del hechicero mismo; finalmente la

confianza y las exigencias de la opinion colectiva (p.196).

Levi-Strauss (1995) formula dichos aspectos complementarios al vivenciar el parto de una
mujer. Cuando una mujer de la comunidad originaria Cuna da a luz, la partera puede recurrir
al chaman de la agrupacion si el parto presenta complicaciones. La/el chaman es capaz de
confeccionar imagenes sagradas invocando por medio del canto a espiritus miticos que son
de ayuda para enfrentar a Muu, entidad responsable de la formacion del feto y que se ha
apoderado del alma de la mujer que esta dando a luz. Tanto la narracién mitoldgica como lo
que sucede con el cuerpo de la mujer se corresponden entre si: el parto concluye sin

problemas y se demuestra la efectividad de la practica realizada por la/el chaman.

A partir de lo anterior, Levi-Strauss (1995) acuiia el término “eficacia simbolica” e indaga
en los aspectos psicoldgicos dentro del desarrollo y término de la intervencion, destacando
que “la/el chaméan no toca el cuerpo de la enfermay no le administra remedio; pero, al mismo

tiempo, pone en discusion en forma directa y explicita el estado patoldgico y su localizacion:
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diriamos gustosos que ¢l canto constituye una ‘manipulacion psicologica’ (p.173). Mediante
la utilizacion del canto, la/el chamén evidencia los males que aquejan a la mujer con el fin
de presentarselos de una manera en que éstos puedan ser captados por el pensamiento
consciente o inconsciente. De esta forma, el contenido mitico convocado en el rito que realiza
la/el chaman es capaz de curar el cuerpo de la enferma, ya que “la enferma, al comprender,

hace algo mas que resignarse: se cura” (p. 178).

La/el chaman tiene la capacidad de lograr que la persona experimente intensamente un mito
para asi entenderlo y que, de esta forma, se generen cambios reales. Siendo la/el chaméan
quien induce por medio de précticas méagicas el conocimiento a las/los integrantes de la
comunidad, “la eficacia simbolica consistiria precisamente en esta ‘propiedad inductora’ que
poseerian, unas con respecto a otras, ciertas estructuras capaces de constituirse, con
materiales diferentes en diferentes niveles del ser vivo: procesos organicos, psiquismo

inconsciente y el pensamiento reflexivo” (Levi-Strauss, 1995, p.225).

Entonces, ¢seria posible identificar similitudes entre las operaciones efectuadas por la/el
chaman y las operaciones efectuadas por una/un artista al crear una obra de arte? En el
documental de Vylenz & Winkler (2003), Moore advierte: “en el mundo contemporaneo un

artista o un escritor es lo més parecido que encontraras a un chaman (...)”

Si la/el chaman media entre el mundo humano y el mundo espiritual y tiene la capacidad de
sanar a otros, se vuelve especialmente relevante lo que planteé Marcel Duchamp en El acto
creativo (1957), conferencia sobre la/el artista y su capacidad de “mediar”. Duchamp
proponia una analogia entre la figura del médium y la/el artista para sostener que el proceso
creativo no seria plenamente consciente, sino que hay algo que escapa del control total.
Similar al chaman, una de las caracteristicas principales de una/un médium es tener la
habilidad de generar y a la vez ser una via de comunicacion entre dos planos. Entonces, la/el
artista es capaz de establecer un nexo entre su propio mundo interno y el mundo del
espectador. Ambas figuras, médium y artista, operan desde la subjetividad en el desarrollo y

resultado de sus acciones, incluso pudiendo encontrarse en lo que Duchamp denomina



coeficiente de arte personal, el cual funciona como espacio limbico entre la/el artista y la/el

espectador/a.

Para ilustrar dicho planteamiento, quisiera detenerme en dos grandes y enigmaticas artistas
que encarnarian fielmente la analogia expuesta por Duchamp: Hilma af Klint (1862) y Josefa
Tolra (1880). En ambas, sus respectivos trabajos tardaron en salir a la luz y los métodos
utilizados eran similares. Tanto Hilma af Klint como Josefa Tolra afirmaban que, mediante
la escritura o pintura automatica, podian conectarse con entidades espirituales y plasmar los
mensajes que recibian en sus obras. Las dos mujeres creaban bajo un estado alterado de
consciencia, en donde no poseian el control total del flujo “irradiado” a la materialidad,
asegurando que esto era parte elemental de sus propias realidades. Asi mismo, ambas
experimentaron sucesos relacionados a la muerte de un familiar cercano y de cierta manera,

cual chamanas, utilizaban la pintura y escritura automatica como medios sanatorios.
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I.11 Compendio: llusion del 6bito, Bardo, Mal augurio. Pies no me fallen ahora, Usé el
método equivocado con la técnica equivocada, Despierta, Las esculturas también

mueren

¢Qué permanece de la magia en el arte, entonces?

El camino recorrido para formular esta memoria me ha permitido abordar el proceso creativo
de tal manera que ha sido inevitable cuestionar y analizar el probable componente mégico de
mis propias obras. Al ser parte de una sociedad en donde prima el desarrollo econémico y
los avances tecnoldgicos, se han opacado las creencias y practicas milenarias que hoy y desde
hace un tiempo se juzgan como primitivas. Asi, con mayor motivo es importante reflexionar

sobre la vigencia de la magia.

A través de la cronologia, el transcurso de la magia indudablemente ha sido turbulento,
destacando el surgimiento del cristianismo como el principal responsable en deslegitimarla.
Los cristianos llamaron gnosticos® a quienes se relacionaban con la magia y se vinculaban a
tradiciones consideradas como “desviadas” (Moore, 2014). La condena se mantuvo durante
siglos, pero los estudios sobre la magia no desaparecieron. En el afio 1533, Cornelius Agrippa
escribio un tratado sobre magia Ilamado Los Tres Libros de la Filosofia Oculta, en donde
planteaba que la magia era una habilidad propia de la mente e imaginacién y también que,

tanto las cosas materiales como naturales, poseian alma.

Posteriormente, en 1588, el astronomo y filosofo Giordano Bruno —quien fue encarcelado
y condenado a ser quemado vivo— reivindico los planteamientos de Agrippa y dividio el
significado de la palabra “magia” en nueve esferas. Para comenzar a exponer parte de mi
trabajo préctico recurriré a su segunda caracterizacion, denominada magia natural. Bruno

(2007) considera que el término “mago” o0 “maga” debe ser utilizado para identificar a quien

! Moore (2014), especifica que la gnosis es sinénimo de conocimiento y que “fue el aglutinador de una tradicion
religiosa o trascendental anterior a la época cristiana que se mantuvo hasta el siglo V d. C., cuando finalmente
el cristianismo decidi6 aplastar todos los movimientos y creencias que cuestionasen el relato biblico y

defendiesen la existencia de distintas deidades” (p. 22).
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cumple sucesos maravillosos mediante el manejo de principios activos y pasivos, como en la

alquimia. Lo cito:

Si se recurre a la virtud de simpatia y de antipatia de las cosas, como cuando unas sustancias
rechazan, transmutan o atraen otras sustancias (asi como el iman y cuerpos parecidos cuyas
operaciones no se reducen a las cualidades activas y pasivas, sino que atafien todos al espiritu

o0 al alma que existe en las cosas), se habla con toda razén de magia natural.

Pienso que esta caracterizacion se complementa con lo que la propuesta Grimorio: Analogias
ocultas en seis esculturas plantea y pretende abordar. Los vinculos, el animismo relacionado
a un hecho biogréafico en particular y la transmutacion simbdlica, son elementos que se han
manifestado en la reflexion y “lenguaje matérico” a lo largo del proceso que documentaré a

continuacion.
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Considero que la practica y la investigacion son dos factores que coexisten en un mismo
plano, por lo que la metodologia de trabajo que antecede a la produccion de mis obras oscila
entre ambos. Para concretar una idea, intento comprender los relatos contenidos en las
técnicas y materiales elegidos, sometiéndolos a ejercicios deconstructivos, por asi llamarles:
distintas pruebas, averiguaciones historicas, estudio de las posibilidades de un material y/o
de un procedimiento. Posteriormente, recurro al dibujo digital como una herramienta que me
permite visualizar de mejor manera la idea planteada en un inicio y asi avanzar en su

confeccion tangible.

~€
ol
b {

Figura 1. Isidora Kauak. Boceto. Ilusion del 6bito, 2019.

Dibujo digital.

llusién del 6bito (2019) consiste en tres palomas blancas naturalizadas. Los tres cuerpos
tienen los ojos cubiertos con vendas negras, sujetas con alfileres de punta roja clavados en
sus cabezas. Para iniciar la realizacion de la obra me introduje en el ilusionismo. Este fue mi

principal y general punto de referencia. Siendo una practica y doctrina antigua, registrada por

13



primera vez en el Papiro Westcar (1650-1540 a. C.), queria entender por qué frecuentemente
se asocia el ilusionismo a la magia y qué diferencias o semejanzas se podian presentar. Al
indagar sobre la materia, capté mi atencion la celebre frase con la que el ilusionista espafiol
Isidoro de Chamberi comenzaba sus espectaculos en el siglo XIX: “Sed bienvenidos a un
mundo de ilusion, donde nada es lo que parece, y 1o que parece es una ilusion” (Aguilera,
2011). Si en nuestro mundo la vida no es eterna, ¢lo es la muerte? Pensar la muerte como una

ilusion se revel6 como una problemética fundamental en la obra.

Quise comprender no sélo desde lo conceptual, sino también desde el aprendizaje de la
prestidigitacion, la idea de que las ilusiones forman parte de un espacio virtual, en donde los
limites de lo posible y lo visual interactan constantemente. Por ende, decidi ingresar durante
el primer semestre del afio 2019 a una academia de ilusionismo clasico por un periodo de dos
meses. Sin embargo, aquella sensacion primera de anhelo y asombro, tan propia de la ilusion,
se desvanecio rapidamente en mi. No sélo entender como se realizaban ciertos trucos influyd,
sino reconocer que el engafio de los sentidos, el dominio de la persuasion y la sugestion son

los componentes basicos del ilusionismo.

Gracias a esta primera aproximacion fue posible identificar que la sensacion de anhelo es
fundamental en mi trabajo y ratificar que la visualidad se relaciona con todo aquello que no
es reconocible desde la visibilidad, induciendo experiencias elaboradas al observar una
imagen y desafiar lo que ya conocemos. Por este motivo, Bruno (2007) destaca la importancia
de la imaginacién en la magia, al permitir que los estimulos y percepciones mentales, como
los sentimientos, lleguen a conmover a un ser viviente y asi generar vinculos. De esta forma
comprendi que, tanto en la magia como en el arte, no se necesita fingir o recurrir al engafio

de los sentidos para cautivarlos.
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Figura 2. Isidora Kauak. llusion del ébito, 2019.
Escultura, 10x130x26 cm.

Figura 3. Isidora Kauak. llusién del ébito, 2019.
Escultura, 10x130x26 cm.
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Figura 4. Isidora Kauak. llusién del ébito, 2019.
Escultura, 10x130x26 cm.
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En este plazo de dos afios trabajé con la preservacion de cadaveres de animales mediante
técnicas taxidérmicas en diferentes ejercicios artisticos. Si bien esta técnica ha sido recurrente
para realizar mis obras, todos los animales adquiridos han muerto por causas naturales o
situaciones que escapan de mi control. La mayoria los he encontrado, me han sido regalados
0 he comprado los cuerpos a sus duefios/as después del fallecimiento del animal. La caza, en

ninguna circunstancia, es una opcion.

Figura 5. Isidora Kauak. Boceto. Bardo, 2019-2021.
Escultura, 80x80x150 cm.
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Figura 6. Isidora Kauak Bardo, 2019-2021.
Escultura, 80x80x150 cm.
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Figura 8. Isidora Kauak Bardo, 2019-2021.
Escultura, 80x80x150 cm.
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Figura 9. Isidora Kauak Bardo, 2019-2021.
Escultura, 80x80x150 cm

En el caso de Bardo (2019-2021), escultura de 80x80x150 centimetros, la confeccién se
divide en dos periodos de tiempo: a principios de abril contacté a una persona que se dedicaba
a criar corderos en Chillan, Chile. Decidi preguntarle si era posible adquirir un cuerpo. Ella
accedio a mi peticion ya que el ganado habia sido atacado por una jauria y debia deshacerse
de los corderos que habian muerto. Congel6 un cadaver durante una semana para
posteriormente enviarlo a Santiago por correo. Al recibir la encomienda senti conmocion; la
misma muerte del animal habia sido ejecutada por otros mamiferos, encarnando parte del
comportamiento natural del reino animal. Ademas, el recorrido del cuerpo congelado desde
la XIV Region hasta la Region Metropolitana, para ser entregado por medio postal, era una

accion que contenia cierta poesia en si.
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Por otra parte, la construccion del féretro significd una experiencia emocional intensa.
Durante siete meses experimenté la ardua labor que implica trabajar la madera: el traslado de
la estructura a través de Santiago, la constanciay el agotamiento fisico se sumaron a la muerte
de dos personas cercanas. Esto provocé que me replanteara si seguir elaborando la obra o
simplemente debia abandonarla. Mi incertidumbre llegd a intensificarse de manera
considerable a partir del estallido social del 18 octubre del 2019 en adelante. Habia gente que
realmente estaba muriendo y siendo mutilada, por lo que comenzé a incomodarme la idea de
que este féretro era solo un simulacro que pretendia imitar la realidad, transgrediendo los
limites de un contexto doloroso. Sin embargo, reconoci que esta inquietud formaba parte de
la constitucion total de la obra y que no debia ser suprimida sino concientizada para
comprender el proceso y el resultado de una escultura en particular.

Como artista visual me interesa gestar operaciones tanto técnicas como compositivas que
puedan develar similitudes con los procesos magicos descritos anteriormente: la/el chaméan
propone la vivencia extrema de un mito al efectuar ciertos ritos. Con Bardo (2019-2021), en
particular, propongo la inmersion dentro de un relato, una suerte de mito alimentado de otros
mitos ligados a la muerte y al sacrificio, por ejemplo. Parte de un ataud cuelga sobre un
cordero naturalizado que yace con sus 0jos cerrados, recostado en un manto de granos de
centeno en el suelo. Los tres elementos principales que constituyen la obra, un cordero, la
tapa de un féretro y ocho kilos de granos de centeno, surgieron de distintos procedimientos
tales como la taxidermia, la carpinteria, la cosecha y trilla del grano. No obstante, al realizar
un analisis matérico y técnico en mayor profundidad, es pertinente detenerme en ciertos

aspectos.

Tomé la decisidn de naturalizar un cordero debido a las relaciones simbélicas y sagradas que
carga historicamente este animal en diversas culturas, tanto occidentales como orientales.
Estas relaciones no son estrictamente religiosas: el cordero es un animal que ha sido utilizado
en ritos religiosos y paganos sin perder su connotacion sagrada. Por ejemplo, esta el rito
previo a la preparacion del plato Nachi por la comunidad Mapuche, en donde se representa,
a través de la degollacion del cordero, el momento en que el Toqui Lautaro extirpa el corazon

de Pedro de Valdivia para comerlo. Otro caso es el rito fanebre practicado por la comunidad
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Shilluk en Sudéan del Sur, el cual consiste en enterrar un cordero junto al difunto para honrarlo
(Cardona, 2019).

Asimismo, una analogia interesante se presenta al utilizar madera para la construccion del
féretro. La materia organica del arbol vivo es transformada en materia muerta para ser
manipulada por un ser vivo con el propoésito de confeccionar una estructura que contenga un
cuerpo muerto. Incorporo, ademas, granos de centeno por dos relaciones Ilamativas: los
granos son semillas potencialmente vivas. Estos han sido secados luego de ser cosechados,
pero si se les rocia agua, reiteradamente, pueden germinar. La posibilidad de que algo nazca
bajo un cuerpo naturalizado y una estructura propia del rito finebre occidental, de cierto
modo, rescata aquello que aborda la artista colombiana Doris Salcedo en su obra Plegaria
Muda (2008-2010). Realizada en un contexto marcado por la violencia, “el duelo es

represado y no elaborado” (Salcedo, 2011).

Por otra parte, me centré en una hipotesis planteada recientemente sobre el supuesto
abandono aungue indudable condena de la magia en ciertos periodos de tiempo. Tal hipotesis
plantea que el consumo de centeno influy6 e incrementd el rechazo de los conocimientos
ocultos durante la Edad Media y principios de la Edad Moderna. Al ser un cereal propenso a
la infeccion del hongo Claviceps purpurea, o comunmente llamado cornezuelo, era
cosechado y utilizado para hacer pan, desconociendo que la ingesta del centeno contaminado
producia graves afecciones. Fiebre, alucinaciones, espasmos involuntarios y convulsiones
eran algunos de los sintomas mas frecuentes, pero también, era comuin que se presentase

ardor, gangrena y necrosis en las extremidades de las personas intoxicadas.
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Figura 10. Martina Berg, Mutterkorn auf Roggen, 2013.
Adobe stock.

Imagen bajo licencia estandar.

Los primeros registros epidemiolédgicos datan del siglo IX, especificamente en Alemania 'y
Francia. Dentro de los escritos que conforman los Anales de Xanten se hace referencia a la
enfermedad bajo el nombre de Fuego Sagrado, al considerarsele un castigo divino (Quesada
& Ortega, 2011). No obstante, a fines del siglo XI un noble francés llamado Gaston de
Valloire afirmaria que san Antén se habia manifestado ante él y le habia prometido sanar a
su hijo Girondo si destinaba todos sus bienes al cuidado de los enfermos. Bajo esta promesa,
de Valloire decidié fundar la Orden de los Hermanos Hospitalarios de San Antonio y
construir un hospital al costado de la iglesia en donde se encontraban las reliquias del santo,
ubicada en Saint Antoine I'Abbaye, Francia. Gracias al correcto tratamiento de las heridas y
una dieta sin centeno, la salud de los enfermos mejoraba considerablemente, por lo que
rapidamente se comenzé a hablar del fuego de san Antonio. La congregacion crecio y ya para
el siglo XV contaba con una importante cantidad de hospitales dirigidos por los monjes

Antonianos.
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Una de las representaciones pictdricas mas destacadas sobre el fuego de san Antonio se
encuentra plasmada en uno de los diez cuadros que conforman el poliptico de Isenheim,
creado por el pintor Mathias Grinewald entre 1512 y 1516. Dicha escena se titula La
tentacion de San Antonio, en donde se muestra a un hombre enfermo, con evidentes erosiones
cuténeas y deformidades en sus pies. Se piensa que el retablo fue encargado por el monje
Guido Guerci, quien administraba uno de los hospitales en Isenheim, para que los pacientes
vieran las imagenes y pudieran obtener consuelo al comparar su sufrimiento con el que

padecio Jesus al ser crucificado (Cabello, 2018).
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Figura 11. Mathias Griinewald. Detalle. La tentacion de San Antonio, 1512-1516.
Oleo sobre tela, 265x141 cm.
Unterlinden Museum, Colmar, Francia.

Jean Louis Mazieres, imagen bajo licencia CC BY-NC-SA 2.0.

Con el pasar del tiempo, los médicos Dodart, en 1676, y Brunner, en 1695, concluyeron que

la enfermedad se debia al cornezuelo del centeno, pero las epidemias no cesaron (Quesada &
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Ortega, 2011). Al tratarse de un cereal mas econdémico que el trigo, su consumo no
disminuyd, ya que al ser una de las pocas fuentes de alimento asequibles, principalmente para
las poblaciones rurales, su cultivo aumentd durante los siglos XVII y XVIII debido a la

hambruna en Europa y Ameérica del Norte.

Los sintomas producidos por la ingesta de cornezuelo avivaron la histeria colectiva. Fueron
considerados como claras evidencias de que quienes los padecian realizaban précticas
oscuras, cometian herejia, adoraban a Satan o habian sido maldecidos. Asi, cualquier
conocimiento o acto relacionado a la filosofia oculta fue juzgado y condenado bajo el término

denostativo de “brujeria”.

Como he mencionado anteriormente, la magia siempre ha estado presente en la humanidad,
siendo comun que en cada pueblo hubiese personas relacionadas a ella de alguna u otra
manera: ya sea a través de la realizacion de ritos que actuasen sobre la psique individual o
colectiva, tuviesen conocimientos sobre la transmutacion de elementos materiales como, por
ejemplo, las capacidades curativas o venenosas al combinar ciertos ingredientes organicos, o
la confeccion de imagenes y figuras animistas. Un claro ejemplo de esta Gltima afirmacion
es el de Alizon Device en 1612, quien fue condenada a la horca al confiscarsele una pequefia
escultura humana que habia fabricado y guardado en su casa (Fielder, 2012). Pese a que las
infames cazas de brujas y brujos cesaron durante el siglo XVII1'y XIX en ambos continentes,

en América del Sur no ocurrié lo mismo.

Segun un estudio realizado por el Instituto de Investigaciones Agropecuarias, el centeno: “fue
introducido a Chile por las colonias alemanas que se establecieron en el sur del pais durante
el siglo XIX” (2008). Curiosamente, desde 1822 a 1937 se registraron epidemias y varios
casos aislados de erisipela negra o gangrenosa: enfermedad con la misma sintomatologia
causada por el cornezuelo. Un documento que evidencia estas similitudes es el testimonio

del doctor Juan Miquel (1822), luego de visitar un hospital:

Fuertes fiebres precedidas de escalofrios prolongados i seguidas de delirio, se observaban; en

varios casos, en los que solo existian ligeras ulceras: a las doce horas de la invasién de dicha
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fiebre y seguido de delirio, manchas erisipelatosas tenian lugar, partiendo siempre del punto
desnudo del cutis i estendiéndose por todo el cuerpo. Corria sus periodos con una rapidez

increible i terminaba de ordinario en la gangrena que era la precursora de la muerte.

Dicho testimonio refuerza la hipotesis expuesta inicialmente. Si bien es posible encontrar
registros de algunos juicios por hechiceria y maleficios en territorio chileno durante los siglos
XVIl'y XVIII, las condenas eran leves. Consistian en rezar una cierta cantidad de veces,
pagar multas, servir a las obras de la corona o aceptar el exilio. Por ende, llama mi atencion
que el caso juzgado y sancionado con mayor severidad ocurrié en el siglo X1X en la zona sur
del pais. El mismo territorio en donde se comenzo a cultivar y consumir centeno.

Es necesario aclarar que la concepcion de “brujeria” es construida y condenada bajo ciertos
modelos socioculturales relacionados a la religion en un determinado periodo de la historia.
Especificamente en Chile, consistié en un proceso gradual en donde las nociones de brujeria

europea se entremezclaron con las cosmovisiones originarias de Sudamérica.

En un principio, la inquisicion apostélica no podia condenar a los nativos debido a que se les
consideraba herejes per se (Montecino, 1994). Sin embargo, con el paso del tiempo y la
expansién de la conquista, se comenzaron a castigar los delitos bajo sospecha de fe;
primeramente, entre eclesiasticos y colonos, luego se aplico a la poblacién mestiza y

finalmente se comenzo a enjuiciar a indigenas por delitos de brujeria.

La persecucion contra la Recta Provincia, o “brujas y brujos” de Chiloé comenzo en 1880,
por orden del intendente provincial Luis Martiniano Rodriguez. Mas de cien personas —en
su mayoria huilliches y mapuches— fueron apresadas y torturadas hasta el 2 de marzo de
1881, fecha en la que el juez letrado de Ancud, José Manuel Beytia, dict6 las sentencias
oficiales: seis culpables condenados a carcel, de los cuales dos ya habian muerto bajo
extrafias circunstancias durante el proceso judicial (Rojas, 2002). Posterior a la realizacion
del juicio, se suma el fusilamiento de una séptima persona conocida como Brujo Zapata,
quien fue detenido y asesinado en 1883 por la policia de Ancud tras realizar una redada y
encontrar a varios miembros de la Recta Provincia efectuando ritos —considerados

maliciosos— en una cueva ubicada entre Quicavi y Tenaun (Burgos, 2015).
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Gracias a la transcripcion, recopilacion y preservacion de multiples testimonios es posible
delinear el inicuo contexto de aquel periodo. Entre los archivos conservados y actualmente
disponibles, destaco la declaracion dada por el imputado Mateo Cofiuecar, la cual aporta
valiosa informacion para esta investigacion. Al ser interrogado sobre los origenes de la Recta
Provincia, Cofiuecar relatd que, a principios de la conquista espafiola, el cartografo y ocultista
José Manuel de Moraleda lleg6 al archipiélago en un gran barco. Queriendo reclutar nativos
que lo respetasen y lo guiasen en sus exploraciones, Moraleda comenzo a presumir sobre sus
conocimientos ocultos en mas de una zona: “en ese punto se presentd haciendo ver que era
hechicero, transformandose en pescado, lobo, palomo i en otros animales, mostrando por ello
que por tal causa debian seguirlo los indios” (Los Brujos de Chiloé, 2017).

Pese su persistencia no logro el objetivo, y en respuesta, los nativos decidieron ir en busca
de la poderosa machi Chillpila de Quetalco, conocida por dominar saberes y précticas ocultas,
para que desafiara a Moraleda en un combate de magia. Cofiuecar describe que entre varias
de las pruebas que realizé Chillpila, “consiguié dejar en seco el barco de Moraleda en el
mismo punto donde se hallaba anclado, i despues ponerlo a flote” (Los Brujos de Chilog,
2017). Luego de esta extraordinaria demostracion, Moraleda se rindié ante la machi y en
reconocimiento le obsequi6 un grimorio sobre conocimientos méagicos europeos, conocido
como el Libro de Arte?. Queria que Chillpila ensefiara su contenido a otras y otros. La derrota
de Moraleda no sélo sembro sincretismo entre dos mundos, sino que también significo vencer
al invasor y comprender que era factible fundar una sociedad que resistiese al sometimiento
del hombre blanco (Rojas, 2002).

El mito narrado por Mateo Cofiuecar sobre el origen de una de las sociedades magicas mas
grandes y respetadas en nuestro pais, evidencia la presencia vincular que esta investigacion

persigue: ¢por qué se le llamaba el Libro de Arte al gran manual magico®?

2 También llamado Levisterio o Revisorio.

3 “Quienes tuvieron la oportunidad de verlo, aseguraban que era un libro impreso, con tapas de carton forradas
en cuero. El poder que se le atribuia era considerable, pues a través de €l los jefes ejercian su autoridad.”
(Rojas, 2002).
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Ya fuese por la intoxicacion de cornezuelo, motivaciones religiosas, intereses politicos o
territoriales, lo Unico que se puede afirmar con certeza es que la cruzada en contra de la magia
—ya sea como ideologia o préactica— fue una epidemia que se extendié por numerosos
territorios. Y es a partir de este punto, situandome en el afio 2020 en medio de una pandemia
viral, que he confeccionado la tercera y cuarta obra que conforman parte de Grimorio:

Analogias ocultas en seis esculturas.

Mal augurio. Pies no me fallen ahora (2020-2021), es una instalacion compuesta por un
recipiente de ceramica con tinta negra en su interior. Sobre el recipiente se suspenden un par
de pies impresos en yeso piedra, los cuales estan sujetos por cables de acero colgados al
techo.

Figura 12. Isidora Kauak. Boceto. Mal augurio. Pies no me fallen ahora, 2020-2021.

Dibujo digital.
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A su vez, Usé el método equivocado con la técnica equivocada (2020-2021), consiste en una
escultura cuya estructura central, similar a un candelabro, esta forjada en hierro. Cuatro

medias argollas sostienen manos de yeso piedra, en las cuales se incrustan cirios de parafina
negra.

Figura 13. Isidora Kauak. Boceto. Usé el método equivocado con la técnica equivocada,
2020-2021.
Dibujo digital.
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Figura 14. Isidora Kauak. Detalle. Usé el método equivocado con la técnica equivocada,
2020-2021.

Escultura, 9x7x45 cm.
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En junio del afio 2020, Chile adopté medidas preventivas frente al contagio masivo del virus
respiratorio COVID-19, siendo la hibernacion (confinamiento estricto) una de ellas. Durante
el encierro no podia evitar preguntarme cuén culpable era nuestra sociedad: ¢es posible que
la destruccion medioambiental, el consumo de carne animal y la sobrepoblacion sean los
principales factores que contribuyeron a esta situacion que se ha tornado imparable?

Usé el método equivocado con la técnica equivocada (2020-2021) se cristalizo al reflexionar

sobre las relaciones karmaticas frente al actual momento.

Una referencia que aporto a la elaboracion de la obra fue ver por primera vez la pieza
audiovisual de la cancion Wrong (2009), compuesta por el grupo musical Depeche Mode. El
video, dirigido por Patrick Daughters, comienza con un vehiculo moviéndose en reversa por
las calles de una ciudad durante la noche. Posteriormente se revela que hay una persona
semiconsciente en el asiento del piloto, pero se encuentra de manos atadas y con una mascara
cubriendo su rostro. Al recobrar el conocimiento, el sujeto intenta desesperadamente detener
el vehiculo, pero no es posible, ya que no hay manubrio ni frenos. El video finaliza con una

fuerte colision, siendo lo Gnico capaz de frenar el automovil.

Hemos creado una situacion que no podemos controlar: quitamos el manubrio y los frenos
sin prevenir un viaje arrasador y que terminaria con fatidicos resultados. Bajo estas
asociaciones, decidi que las manos de yeso adoptaran una determinada posicion; un dedo
apunta hacia abajo y tres dedos hacia arriba, mientras la vela, al estar encendida y emanar

calor, deja —inevitablemente— caer su cera derretida.

Ambas obras, Mal augurio. Pies no me fallen ahora y Usé el método equivocado con la
técnica equivocada (2020-2021), son creadas en un contexto asediado por una enfermedad
inédita, todavia incurable y letal. Pese a que la muerte es un acontecimiento ineludible, las
cifras de mortalidad aumentaron cuantiosamente durante los afios 2020 y 2021 alrededor de
todo el mundo: ¢como enfrentar esto en tiempos tan complejos sin paralizarse por el temor,

la angustia, la ansiedad? Pienso que las artes son, y siempre seran, una alternativa eficaz.
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La creacion artistica ha sido capaz de entregar un sistema para posicionarse en el mundo. Al
proporcionar medios que otorgan sentido, es posible constituir una manera de situarse frente
a la realidad, y tal vez, de modificarla. Si se plantean las artes como “el triunfo de la vida
conseguido sobre la muerte” (Debray, 1998) no seria absurdo pensar que la facultad de
inmortalidad radica en trascender la extincion, al preservar y simbolizar aquello que ya no
esta, por medio de un lenguaje particular. Por su parte, Wassily Kandinsky (1989) otorgaba

completa emancipacion a la creacion artistica y afirmaba lo siguiente:

El artista construye misteriosamente la auténtica obra de arte a través de una via mistica.
Aislada de él ella toma vida propia y se constituye en algo individual, una entidad
independiente que respira en forma auténoma y posee una existencia material real. No es
casual ni un fendmeno sin importancia el que se mantenga inerte en el mundo espiritual, ya

que es una entidad dotada de fuerzas activas y creativas. La obra vive y actla.

Kandinsky junto a grandes maestras y maestros insisten en que una obra de arte destacable
es aquella que logra tener vida propia. Aquella capaz de generar didlogos infinitos, que no se
desvanezcan con el paso del tiempo. Ante esto, cabria preguntar si la creacién artistica

alcanzd uno de los objetivos mas perseguidos por la alquimia: la inmortalidad.
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Figura 15. Isidora Kauak. Boceto I. Despierta, 2020-2021.
Dibujo digital.
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Figura 16. Isidora Kauak. Boceto Il. Despierta, 2020-2021.
Dibujo digital.

Despierta (2020-2021), es una escultura compuesta por dos contenedores plasticos con miel
de abeja en su interior. Gracias a equipos de venoclisis conectados a los contenedores, la miel
cae por goteo sobre una caja de vidrio que cubre el cuerpo de una liebre naturalizada. Esta
obra, rescata dos elementos significativos en cuanto a su simbolismo dentro de la historia del

arte: la liebre y la miel.

Por milenios, en diversas culturas la liebre ha representado la trascendentalidad. Al
encontrarse en un constante enfrentamiento entre opuestos, el animal sale a la luz y renace al
desenterrarse de la oscuridad de la tierra una y otra vez. Esto convierte a la liebre en un ser
sanador y “guia del iniciado en los procesos que conducen a la obtencion del elixir de la

inmortalidad, que también se encuentra en su posesion” (Martin, 2010).
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Figura 17. Detalle. Liebre blanca preparando el elixir de la inmortalidad, Siglo XVIII.
Bordado de la dinastia Qing.
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Imagen de dominio publico.

Para los alquimistas, la liebre equivalia al Mercurio, una de las tres bases pertenecientes a los
simbolos alquimicos, la cual representa la union de lo material y lo espiritual: “el esquivo y
comunicativo espiritu de la psique que puede reunir los aspectos mortales e inmortales del
si-mismo” (Martin, 2010).

Y es asi como la imagen de la liebre recorre esferas equivalentes. Por ejemplo, en la alquimia,
las artes y en la poesia, el proposito perseguido es el mismo: crear. No es casualidad que
Alberto Durero estableciera una relacion tan intima con su pintura Liebre Joven (1502),
plasméndola como si hubiera pintado un autorretrato. Aquella curiosa acuarela ha causado
tanta inquietud que incluso, en 1977, al “fin del mundo”, el poeta Juan Luis Martinez utilizd
la imagen en su libro La nueva novela para representar la dualidad entre la vida y la muerte
del autor: “Me complace irradiar una identidad velada como poeta;

esa nocion de existir y no existir’+ (Martinez, 2003).

De manera similar sucedi6 con el artista aleman Joseph Beuys —a quien dedicareé el siguiente
capitulo— al representar y utilizar el cuerpo del animal en obras como Sinfonia siberiana
(1963) y Eurasia (1966), entre otras, en donde la liebre encarna la transformacion del
pensamiento humano. Para Beuys: “la liebre excava en la tierra sus propios caminos, al igual

que nuestros pensamientos se desarrollan en nuestro cerebro” (Cirlot, 2014, p. 31-32).

Por otra parte, la miel, es una sustancia natural que ha sido recolectada y utilizada con
diversos propositos a lo largo de la historia. Las primeras evidencias sobre su
almacenamiento y consumo surgen en las pinturas rupestres de la etapa epipaleolitica. Una
de las representaciones mas destacadas se encuentra ubicada en la segunda Cueva de la
Arafia, en Bicorp, Espafa. La imagen muestra una figura humana que trepa un arbol y

sostiene un recipiente para sacar miel de un panal de abejas silvestres.

4 Véase Labrana, M. (2017). Ensayos sobre el silencio. Gestos, mapas y colores. Madrid, Espafia: Ediciones
Siruela.
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Figura 18. Colmenero de Bicorp, 8000 — 6000 a.e.c.

Impresion proyectada.

Museo Arqueoldgico Nacional, Madrid, Espafia.
Imagen utilizada con permiso de Ministerio de Cultura y Deporte, 1982/38/D/275.

Ademas de ser un alimento de gran valor nutricional con el que los seres humanos se han
proveido por miles de afios, la miel posee importantes propiedades medicinales, registradas
por primera vez en una tabla de arcilla 2.500 afios antes de la era comdn, en Nippur, Sumeria.
La gran mayoria de las primeras civilizaciones conocian y empleaban las cualidades
terapéuticas de la sustancia: los chinos, los asirios, los griegos y los romanos utilizaban la
miel para curar diferentes afecciones (Schencke, Vasquez, Sandoval & Del Sol, 2016). Sin

embargo, los antiguos egipcios reconocieron las propiedades cicatrizantes y antisépticas del
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fluido al administrarlo sobre tejidos dafiados. En el Papiro de Ebers®, escrito
aproximadamente en el afio 1534 a.e.c. y descubierto en 1862 e.c., se indica la aplicacion de
miel y hierbas astringentes sobre heridas y laceraciones que posteriormente debian ser
vendadas y dejadas en reposo (Calvo, 2003). Gracias a su composicion rica en azucares,
vitaminas, minerales y proteinas, la miel es capaz de generar efectos asépticos, antioxidantes,
antinflamatorios, anti-necréticos y humectantes que contribuyen a la adecuada cicatrizacion
de los tejidos dafiados (Schencke, Vasquez, Sandoval & Del Sol, 2016).

Este hecho resultd significativo para la elaboracion de Despierta (2020-2021). Como
mencioné en el prélogo de esta memoria, mi madre padeci6 cancer mamario durante un afio
y medio hasta desarrollar metastasis multiple. Debido a fuertes convicciones ideoldgicas, ella
decidié no someterse a tratamientos medicos tradicionales y, con el paso del tiempo, las
células cancerigenas produjeron una ulcera tumoral en su seno izquierdo. Antes de comenzar
esta investigacion, no comprendia por qué mi madre solia untar miel de abeja sobre su herida
para luego vendarla con gasas de algodon. Era un recuerdo sin explicacion, que sélo atraia el

olor &cido de la carne y dulce de la miel a mi memoria.

La decodificacion de este suceso revel6 estrechos vinculos entre la miel y la muerte en un
escenario familiar que se extiende por generaciones. Mis antepasados, descendientes del
mundo arabe, utilizaban la miel para la preservacion de cadaveres y ritos funerarios.
Herddoto de Halicarnaso, historiador y gedgrafo griego, escribi6 sobre los asirios durante el
siglo V a.e.c.: “Entierran sus cadaveres cubiertos de miel; y sus lamentaciones funebres son
muy parecidas a las que se usan en Egipto” (de Halicarnaso, 2006). Veinte siglos después,
en el compendio de medicina tradicional china Ben Cao Gang Mu, escrito por el médico Li
Shizhen durante la dinastia Ming, se menciona un poderoso y exclusivo antidoto Ilamado
Humano melificado, procedente de Medio Oriente. Li Shizhen relata que en tierras arabicas
habia personas de 70 u 80 afios que estaban dispuestas a dar sus cuerpos para “salvar’” a otros.
Dejaban de ingerir cualquier tipo de liquido o alimento, excepto beber miel. En el transcurso

de un mes, todo lo que excretaba el cuerpo se convertia progresivamente en miel: heces,

SDescubierto en la necrépolis de Assasif. Es considerado una de las primeras enciclopedias médicas al contar
con mas de ochocientos setenta casos de enfermedades generales y sus respectivos tratamientos.
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orina, sudor, lagrimas y sangre, hasta que finalmente morian. En un ataid de piedra lleno de
miel, el cadaver del difunto era macerado durante cien afios, transformandose en un valioso

néctar curativo (Roach, 2003).

Pese a que este relato nunca fuese comprobado cientificamente y que, con el paso del tiempo,
se convirtiera en una leyenda con tintes antrop6fagos, pienso que la melificacion humana no
se debiese reducir a un plano netamente fisico, sino alegérico. El proceso simbi6tico entre la
miel y el cuerpo de una persona antes y después de su muerte persigue una cura a través de
un ciclo en donde la materia organica muere y renace: el sacrificio del martir da vida a otros,

de diferentes maneras.

Ser un martir significa sufrir y morir a consecuencia de tus creencias. De cierta forma, la
decision y posterior muerte de mi madre aviva mi trabajo. El acto voluntario de no tratar
clinicamente la enfermedad transforma el cuerpo en un espacio reflexivo e ideoldgico. Desde
esta perspectiva formulo Las esculturas también mueren (2021), dltima pieza que conforma
Grimorio: Analogias ocultas en seis esculturas. La obra consta de cinco senos modelados en

ceramica gres sumergidos en un acuario lleno de miel.
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Figura 19. Isidora Kauak. Boceto. Las esculturas también mueren, 2021.
Dibujo digital.

Debo destacar que el titulo asignado hace referencia al documental Les statues meurent aussi,
dirigido y por Ghislain Cloquet, Chris Marker y Alain Resnais en 1953. Sin estar exento de
censura —por mas de una década— Yy controversia, el filme reflexiona sobre las
consecuencias del colonialismo en el arte africano, donde la sustraccion y mercantilizacion
anulan el valor simbdlico de las obras al reducirlas a baratijas o piezas expuestas en museos
extranjeros. Cito: “Cuando los hombres estan muertos, entran en la Historia. Cuando las
estatuas estan muertas, entran en el arte. Esta botanica de la muerte es lo que llamamos
cultura” (Cloquet, Marker & Resnais, 1953).
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CAPITULO I
MAGIKI

1.1 La creatividad inherente

¢Qué es aquello que persigue el arte y la magia?

La declaracion “te voy a decir el secreto definitivo de la magia. Cualquiera puede hacerlo”,
hecha por Alan Moore (2014), y la célebre afirmacién del artista aleman Joseph Beuys en
1968 “cada ser humano es un artista”, comparten una reciprocidad esencial. Ambas ideas
revelan la creatividad natural de cada individuo, la cual debe ser reconocida y labrada: “el
arte es magia, o la magia es (también) un arte. Todos somos magos en potencia”, en palabras
de Moore (2014).

Tanto Moore como Beuys se vieron influenciados por las investigaciones y aportes de
grandes maestros como Johann Wolfgang Goethe, William Blake, Helena Blavatsky o las
ideas del alquimista y toxicologo Paracelso, quien se basaba en la teoria de “poder llegar a
ser”, la cual, a su vez, proviene de la metafisica aristotélica. Sin embargo, la figura de Rudolf
Steiner, fundador de la filosofia antroposéfica en 1914, fue decisiva en el desarrollo de

Beuys.

En 1883 Rudolf Steiner inicia sus estudios sobre los escritos de Goethe, enfocandose en el
planteamiento sobre la naturaleza como nucleo principal de la existencia y pensamiento. A
partir de esta investigacion, Steiner se centra en la mente y la capacidad del intelecto para
acceder al mundo espiritual, siendo necesaria la constante ejercitacion y actividad mental
para lograrlo (Cirlot, 2014). En un principio, Steiner se relacion6 con la Sociedad Teoséfica
europea, pero entre 1912 y 1913 se alejo para formar una nueva comunidad dedicada
exclusivamente al conocimiento humano. En 1914, definio la antroposofia como “un camino
de conocimiento para guiar lo espiritual que hay en el ser humano hacia lo espiritual del

universo” (Lachman, 2007, p. 176). Ese mismo afio finaliza, en Dornach, Suiza, la
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construccion de lo que seria el primer centro antroposéfico: Goetheanum® (en honor a
Goethe). Lamentablemente, la edificacion s6lo existio ocho afios, ya que, en la noche del 31
de diciembre de 1922 fue consumida por las llamas de un gran incendio. Sin embargo, Steiner
decidiria construir un segundo Goetheanum, el cual seria inaugurado en 1928, tres afos

después de su muerte.

A finales de la década de los afios treinta, Joseph Beuys ingresé a las Juventudes Hitlerianas
para acabar como piloto de bombardeo. No obstante, durante el invierno de 1943 tendria
lugar el acontecimiento cardinal que constituiria su vida y obra (Bernardez, 1999). Luego de
que su avion fuera derribado en Crimea por la defensa antiaérea rusa y estuviera al borde de
la muerte, fue encontrado y socorrido por un grupo de tartaros némadas. Segun Beuys, los
tartaros lo cubrieron de grasa animal para regenerar el calor y lo envolvieron con una manta
de fieltro que lo mantuviera inmovilizado. Aunque nunca se pudo corroborar la veracidad de
la historia, el relato funcion6 como el mito propio del artista. En él, el dolor, la muerte, la
sanacién y la resurreccién serian conceptos esenciales para reescribir su historia y

transformar su accidente en un nuevo nacimiento (Jaramillo, 2016).

Entre 1943 y 1945, Beuys comienza a incursionar en el trabajo de Steiner para nutrir sus
ideas pedagdgicas y teorias antropoldgicas sobre la creatividad. Cirlot (2014) explica que la
memorable frase “cada ser humano es un artista” corrobora la idea steineriana de que cada
persona posee innatamente la capacidad de crear y que es necesario desarrollarla desde la
infancia. Ademas, destaca la importancia en Beuys de la lectura Sobre las abejas’. Este
escrito es una transcripcion de una conferencia dada por Steiner en 1924 a los obreros que
construirian el sequndo Goetheanum, en donde les indicaba que debian trabajar con la misma
dedicacion y exactitud que trabajaban las abejas dentro de una colmena, ya que una colmena
“era una cabeza abierta hacia todos lados. Lo que hacen las abejas alli dentro es practicamente
igual [...] a lo que hace la cabeza en su interior” (p.29). Obsesionado con aquel registro y el

simbolismo de las abejas —y el producto resultante de sus comunidades organizadas, la

®Ideado bajo el concepto Gesamtkunstwerk, creado por el compositor aleméan Richard Wagner para referirse a
una obra de arte total, que integrara seis disciplinas artisticas: danza, poesia, misica, pintura, arquitectura y
escultura.

"Uber die Bienen.
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miel— Beuys cre6 mdltiples obras como, por ejemplo, De la vida de las abejas (1954) o
Bomba de miel en el lugar de trabajo (1977). Esta tltima consiti6 en unainstalacion en la que
un motor bombeaba miel por diferentes tubos que recorrian el Museo Fridericianum; se baso
en la creencia de que las ideas y el arte debian encontrarse en un flujo constante (Guasch,
2000).

Figura 20. Joseph Beuys. De la vida de las abejas, 1954.

Acuarela sobre papel, 50,2 cm x 68,5 cm.

© TATE, Londres, Inglaterra.
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Figura 21. Joseph Beuys. Bomba de miel en el lugar de trabajo, 1977,

Impresién en papel, 53,8 cm x 59,6 cm.

© TATE, Londres, Inglaterra.
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Rescatando la analogia de Steiner sobre las abejas y el pensamiento, Beuys declararia: “la
condicion necesaria para el futuro de una escultura es que aparezca una forma interior
primero en el pensamiento y el conocimiento, y que pueda después expresarse en la huella
de 1a materia, de una materia solida”®. Luego definiria las esculturas, naturalmente, como
pensamientos. Esta definicion seria la tesis medular de la Teoria plastica beuysiana,
desarrollada bajo perceptos antroposdficos, mitoldgicos, alquimicos, rosacrucianos®,

teosoficos, ecoldgicos y judeocristianos.

El convencimiento del arte como un proceso evolutivo encauzaria gran parte de las
propuestas del artista. Beuys argumentaba que todo ser humano podia ser creativo si se
generaba la oportunidad para esa creatividad. Para él, esa era la cuestion de la igualdad de
oportunidades en la educacién (Veiel, 2017). Y estaba convencido de que la creatividad y
la libertad eran elementos revolucionarios e imprescindibles para que la humanidad

pudiera comenzar una nueva etapa (Guasch 2000).

Desde 1967 hasta comienzos de la década de los ochenta, Beuys formo tres organizaciones
politicas y una universidad'® centradas principalmente en el acceso indiscriminado a la
formacion artistica, la difuminacion de los limites del arte, y la libertad a través de la
creatividad, tanto individual como colectiva. Su propo6sito: “conducir a la sociedad en su

conjunto hacia una nueva forma”!!,

Dichas convicciones beuysianas reflejan el fundamento esencial sobre el cual se plantea
la magia en esta memoria. Magas, magos, artistas son conscientes de que todas las

personas poseen la capacidad de crear. La magia es una facultad que surge del poder de la

8 Conferencia dada por Joseph Beuys en el afio 1958, titulada Discurso sobre mi pais. Disponible en
Bernardez, C. (1999). Joseph Beuys.

® Orden secreta Rosacruz fundada en Alemania durante el siglo XV por el alquimista y curandero Christian
Rosenkreuz de Rosas.

10 Deutsche Studenpartei (DSP, Partido Aleman de Estudiantes) en 1967, Organisation fir direkte Demokratie
durch Volksabstimmung (Organizacién por la democracia directa a través del referéndum) en 1971, Freie
Inteinationale Universitat fiir Kreativitiit UDd Interdiszipliniiire Foischung (FIU, Universidad Libre
Internacional de Creatividad e Investigacion Interdisciplinar) y Bindnis 90/Die Griinen (Alianza 90/Los
Verdes) en 1980.

1 Entrevista dada por a Joseph Beuys a la quimica nuclear Elizabeth Rona en el afio 1981.
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mente y la imaginacion, en donde la accion concluyente radica en crear algo que ta y los

demas puedan experimentar (Moore, 2014).
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I1.11 Joseph Beuys. Cémo explicar cuadros a una liebre muerta, 1965

Ritos y nostalgia.

Pilar Bonet (2014) sefiala sobre la influencia de la filosofia oculta o espiritualidad en las

artes:

“Las relaciones entre arte y estados alterados de la razon, arte y espiritualidad, arte y
ocultismo, arte y sanacion o arte y mediimnidad, ponen de manifiesto la necesidad de
vincular la produccion artistica con lo oculto, lo maravilloso, lo utdpico, lo mitico y lo insélito
como una forma de acercarse a un nuevo espacio de conocimiento que el pensamiento légico

de la era moderna desterrd” (p. 4).

Considerando lo anterior, quisiera detenerme en Como explicarle cuadros a una liebre
muerta (1965). Esta obra ha sido un gran aporte en el curso de esta investigacion y, de alguna
forma, captura magnificamente los vinculos entre el animismo en relacion a un hecho

biografico mortuorio y la transmutacion simbolica.

En noviembre de 1965, Joseph Beuys realizé un significativo acto performatico en la galeria
Schmela de Dusseldorf. La accion, titulada Wie man dem toten Hasen die Bilder erklart
(traducida del aleman Cémo explicarle cuadros a una liebre muerta), dur6é aproximadamente
tres horas. Consistid en el recorrido del artista por la galeria, en donde se encontraban sus
propias pinturas expuestas, para explicarselas —mediante susurros casi ilegibles— a una
liebre muerta que cargaba entre sus brazos con una postura similar a la de La Piedad (1499)
de Michelangelo Buonarroti. Con la cabeza cubierta de una mescolanza de miel y pan de oro,
una plantilla de fieltro atada a su pie izquierdo y una estructura de hierro atada al derecho,
Beuys se desplazaba por el espacio ante la mirada ansiosa del pablico, el cual observaba a
través de una ventana de vidrio, para finalmente tomar asiento en un tronco de abeto situado

en mitad del recinto.
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Figura 22. Joseph Beuys. Como explicar cuadros a una liebre muerta, 1965.
Fotografia de Mervyn Horton Bequest Fund, 1997.
Plata sobre gelatina, 30,7 x 20,5 cm.

Imagen bajo Acta de derechos de autor de 1968.

Algunas de las materialidades utilizadas por Beuys en esta obra no son nuevas: el fieltro, la
miel y la liebre son elementos a los cuales recurre una y otra vez a lo largo de su trayectoria

artistica. Son materiales comunes y asequibles, que permiten reforzar la idea de que el arte
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es para todas y todos. Pero, ademas, algunas de estas materialidades han asumido una gran
importancia en la vida misma del artista al formar parte del tragico acontecimiento que le
dejaria secuelas irreversibles, en su cuerpo y mente. El valor emocional depositado en los
objetos permite desplazar el caracter estrictamente fisico, confiriéndoles una condicion

animista. En palabras de Anna Maria Guasch (2000):

“Son objetos que difieren de los ready mades duchampianos no por su naturaleza pobre y
efimera, sino por ser parte de la vida del propio Beuys que los «ha puesto ahi» tras convivir
con ellos y haberles dejado su huella. Son objetos-sujetos y no objetos-objetos como
Duchamp pretendia que fuesen los ready mades. Son objetos calidos, fraternales, que incitan
a la cooperacion mutua, a la cooperacion que tiene su paradigma en el universo de la
colmena” (p.154).

Las experiencias biograficas dentro de la creacion de cualquier artista reafirman la
imposibilidad de autoanalizar bajo total consciencia nuestras elecciones, anhelos, impulsos
0 acciones. AUn més si se trata de experimentar muy cerca la muerte.

Aquello que atormentaba a Beuys requeria sanar. Como explicarle cuadros a una liebre
muerta (1965) era un rito iniciatico, a traves del cual el propio artista como chaman renaceria
y exoneraria la carga de un pasado bélico, y sanaria un presente insustancial.

Cabe destacar que la “herida alemana” siempre estaria abierta, pero el mismo Beuys
ratificaria en mas de una ocasion la importancia de asumir los dafios provocados, iniciando

un proceso de sanacion mediante la alquimia y el chamanismo (Tisdall, 1979).

Mencionando la figura de la/el chaman, quisiera ir retomando uno de los puntos planteados
anteriormente: tanto en Moore, Duchamp, Tolra y Af Klint la imagen del chaméan se
manifiesta de alguna u otra manera, lo cual sin duda también aplica a Beuys. Sin embargo,
hay una clara particularidad: Beuys acepta el rol del chaméan en pos de restaurar un origen a

través de actos que demuestren la facultad creativa natural.
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En esta accidn, la figura chamanica se fortalece con la separacion entre el publico y Beuys.
Aquella distancia le otorga la facultad de ser quien establece una conexién espiritual entre
el mundo humano y el mundo animal. “Pienso que en estos tiempos es mejor explicarle la
importancia del arte a los animales que a los seres humanos™? afirmaba Beuys en una
entrevista realizada con Richard Hamilton en 1972, ya que, a diferencia de los humanos, los
animales no se sumergen en la limitante racionalidad.

Si bien arte y magia no son impulsos del todo racionales, eso no significa que sean indtiles.
La muerte de la liebre representaba el pensamiento intelectualizado de una sociedad
acabada, en donde el arte, la magia, ya no eran esenciales. No obstante, mediante esta
accion, Beuys pretendia reanimar, al igual como lo hace con la liebre, aquel pensamiento
frio y frivolo a través del trabajo artistico. Fabiola de la Precilla (2016) concluye:

“Beuys describe una ensefianza que proviene del mundo animal. Lo que la liebre hace
instintivamente cuando cava su madriguera es lo que debemos hacer con nuestra capacidad:
pensar, dejar ideas. Fuera de todo espejismo y de falsas dicotomias, Beuys nos insta a trabajar
con la materia como una estrategia poética, debemos penetrar en sus leyes y este trabajo
exacerba el pensamiento, solo entonces el acceso a la profundidad del pensamiento seréa

posible y se transformara en revolucionario” (p.59).

Mediante la apreciacion y lectura de Cémo explicarle cuadros a una liebre muerta (1965),
pude comprender que la creatividad es un ente vivo y que la formula para nutrirlo se
encuentra en el inicio: “El primer producto de la creatividad humana es el pensamiento, por
eso mismo, el pensamiento es escultura. El pensamiento afecta al mundo. Esta es la idea por
la cual suelen reirse de mi jPuede la escultura cambiar el mundo?” (Beuys en Veiel, 2017).

Pienso que la respuesta a esta pregunta es afirmativa.

Ademas, esta obra me ha significado un soplo esperanzador, una especie de consuelo ante la
muerte, no sélo corpdrea sino también simbdlica. Pienso asi, en paralelo, en lo planteado por
André Breton (2001) en el Segundo Manifiesto del Surrealismo. Alli, Breton expone que el

hacer/pensar artistico se encuentra en constante estado de transmutacion, y vincula las

12 Beuys & Beuys, 1972.
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investigaciones artisticas con las alquimicas para afirmar que la piedra filosofal es aquello

que nos permite expandir nuestra imaginacion y creatividad.

¢He aqui la posibilidad de no perecer?
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CAPITULO 11l
ESPACIO COMUN

I11.1 Experiencias mortuorias

Por mas que alguien se oponga, resulta innegable, insustituible, el lugar de las vivencias
biograficas dentro de la produccion artistica. Me parecen ser un elemento nuclear no solo al
tratarse de mi trabajo (ya sea al realizarlo o al analizarlo); por méas que un artista se esfuerce
en aplacar lo autobiografico resulta inevitable que toda obra termine siendo un tipo de

testimonio personal.

En mi caso, la muerte y la carga que ella arrastra (duelo, melancolia y la inminencia de que
toque otra vez la puerta entre mis seres queridos) cumple un rol fundamental. Seria asi en
general y particularmente en las obras mencionadas en esta memoria. Si bien mis trabajos se
formulan inicialmente desde mi propia historia, su analisis no se limita a ella y mucho menos
busca entregar respuestas definitivas. Persigo, en cambio, “pistas para seguir
automanteniendo la duda, una duda que, desde la perspectiva de quien lee, auspicia el

reconocimiento de una biografia que es la del propio hacer/pensar artistico” (Pérez, 2009).

Sin duda, el mio no seria un caso aislado. A lo largo de esta investigacion he podido
identificar un espacio comun entre artistas, en donde las aproximaciones a la muerte
cumplirian la funcion de gatillar ciertas obras. He descubierto que la gran mayoria de las/los
artistas que he utilizado como referentes en esta investigacién han presentado un gran interés
por comprender lo desconocido luego de experimentar un suceso relacionado a la muerte.

Para evidenciar esta similitud, seguiré con algunos ejemplos.

En 1880, a la edad de dieciocho, Hilma af Klint vio morir a su hermana menor a causa de
una grave enfermedad. Este hecho despertd una gran inquietud por encontrar la forma de
comunicarse con ella luego de fallecer, llevandola a interesarse por comprender el alma frente

a la dualidad de la vida y la muerte. Asi, se sumergio en el estudio de la doctrina teosofica
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planteada por Madame Blavatsky y diversas corrientes ocultas vinculadas a las practicas
espiritistas. Posteriormente formaria, junto a otras cuatro artistas, un grupo llamado Las
Cinco®, el cual se centraba en el estudio y acercamiento a dimensiones espirituales mediante
la realizacion de sesiones mediumnicas guiadas por af Klint, quien presentaba especial

facilidad para conectarse con diferentes entidades a las que Ilamaban “los maestros”.

Bonet (2014), sostiene que los registros obtenidos de estas sesiones significarian un gran

aporte para la historia del arte y la importancia de las mujeres en ésta:

Las extraordinarias obras de Hilma af Klint, dibujos y pinturas, pueden interpretarse desde
los marcos de la abstraccién vanguardista, pero también desde la arquitectura de una
imaginacion conectada con las fuerzas espirituales del cosmos y elaborada en una cadena de
relaciones entre mujeres que dibujando en grupo aportan imaginarios visuales a una

experiencia estética nada convencional (p. 5).

En principio, Las Cinco solian utilizar la vasografia para establecer contacto, pero luego
adoptaron la escritura y el dibujo automatico como técnicas principales. Gracias a estas
practicas crearon numerosos escritos y dibujos de forma colectiva entre 1896 a 1907, mucho
antes de que los artistas surrealistas se adjudicaran en 1925 el juego de creacion colectiva

conocido como Cadéver exquisito.

Lo que comenzo6 como la busqueda de un camino para comprender la muerte de su hermana,
se transformd en una completa inmersion en el mundo espiritual, reflejada constantemente
en su trabajo. Af Klint continué utilizando la escritura y pintura automatica gran parte de su
vida, asegurando haber realizado mas de mil obras bajo estados alterados de la consciencia:

su cuerpo se transformaba en una herramienta canalizadora que le permitia plasmar los

13 De Fen, compuesto por Hilma af Klint, Anna Cassel, Cornelia Cedarburg, Sigrid Hedman y
Mathilda Nilsson.

52



mensajes de los espiritus en lienzos. Sin embargo, tanto las entidades espirituales como
Rudolf Steiner, a quien conocié personalmente en el afio 1908, le sugeririan en mas de una
ocasion ocultar sus creaciones, debido a que la sociedad no se encontraria lista para

comprenderlas ni apreciarlas.

Uno de los mensajes espirituales captados por af Klint en 1905, y del que se tiene registro
actualmente, rezaba asi: “Protege tus dibujos. Son imagenes de oleadas de éter que te esperan
un dia cuando los oidos y ojos pueden captar una llamada mas elevada” (Klint, Fant & Nordic
Arts Centre 1988).

Figura 23. Hilma af Klint. Retablo n° 1, 1915.
Oleo y hojas de metal sobre lienzo, 237,5x179,5 cm

Moderna Museet, Estocolmo, Suecia.
Imagen bajo licencia CC BY-SA 4.0.
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Similar a la metodologia empleada por af Klint, el trabajo de la artista espafiola Josefa Tolra
es confeccionado al utilizar la escritura y dibujo automaético en sesiones medidmnicas. No
obstante, la muerte de dos de sus hijos parecieran ser un acontecimiento determinante: “La
documentacién biografica que nos facilita directamente la familia nos indica que sin esta
experiencia psiquica no habria desarrollado su especial creatividad. La muerte de los hijos la
sumid en una vertiginosa introspeccion y aqui es donde gesta el inicio de una singular
experiencia artistica y literaria. (...) A raiz de este trance de duelo y depresion, entrd en
comunicacion con seres de otra dimension: los espiritus desencarnados, una energia fluidica

que ella reconoce como parte del universo” (Bonet, 2014).
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Figura 24. Josefa Tolra. El angel y el mendigo, 1956.
Tinta y acuarela sobre papel, 112x72 cm.
Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona, Barcelona, Espafia.

Coleccion MACBA

El listado de artistas que han elaborado obras oscilando entre el mundo visible e invisible a
partir de una experiencia relacionada a la muerte suma y sigue: Max Ernst, al presenciar la
muerte de civiles y soldados al enlistarse en el ejército aleman durante la primera guerra

mundial para luego ser perseguido y encarcelado por el régimen nazi, se volco a la lectura y
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practica del ocultismo junto a la artista Leonora Carrington, quien aseguraba tener visiones
que le posibilitaban mantener contacto con espiritus a temprana edad. Otro importante
nombre que amplia la lista es el de la reconocida poeta y profesora Gabriela Mistral, la cual
se definia a ella misma como: “Yo, catdlica, y ‘enviciada’ en misticos e iluministas” (del
Pozo, 2020). El suicidio de su sobrino Juan Miguel Godoy, a quien apodaba Yin Yin, fue un
suceso que la afect6 profundamente, tanto fisica como emocionalmente. Mistral, quien desde
nifia habia leido la biblia, se sumergi6 en el estudio del ocultismo, la teosofia y diversas
religiones para mitigar el impacto y tristeza de aquel desgarrador acontecimiento. Diego del

Pozo (2020) expone:

El dolor extremo hizo también que Mistral se conectara profundamente con su fe, que de
acuerdo con ella es también esperanza y el mayor poder de elevacion que conoce el mundo.
Dos afios después de la muerte de Yin Yin, Gabriela Mistral gan6 el Premio Nobel de
Literatura (p. 11-12).

No hay duda: la herida, el trauma, es paradojalmente un gran estimulo creativo.
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I11.11 Sobre la técnica que predomina: taxidermia

El arte y la ciencia de preservar cadaveres es una practica de larga tradicion. La palabra
taxidermia proviene del griego y se divide en dos términos: taxis, que significa disposicion,
y derma, que quiere decir piel. Justamente, la taxidermia se trataria de eso, de preparar e
instalar la piel de un animal muerto sobre una estructura similar a su cuerpo para recrear

verisimilitudes con su apariencia natural.

La primera civilizacion en ejercer la naturalizacion de animales fue la egipcia, 2000 afios
antes de la era comdn. Mediante el uso de aceites esenciales, miel'4, grasa y diversas especias,
desarrollaron técnicas que facilitaban la conservacion de materia organica, siendo habitual
gue mascotas domésticas y animales salvajes hicieran compariia a faraonas y faraones al

momento de emprender el viaje al mas alla.

Es recién en el siglo XVI que la taxidermia como disciplina comienza a apreciarse y a
perfeccionarse. Gracias al comercio a través del canal veneciano y del océano Atlantico,
Europa comenz6 a conocer tierras lejanas (Africa, América, Asia). La comercializacion de
objetos “extrafios”, el movimiento intelectual humanista y la curiosidad cientifica fueron
factores que consintieron la reivindicacién cultural antigua y la valorizacion de lo foraneo.

La fascinacion por lo desconocido, la naturaleza y sus rarezas despertd gran interés en la alta
sociedad europea renacentista. Las ansias por coleccionar y atesorar exoticidades se
tradujeron en prestigiosos cuartos de maravillas o gabinetes de curiosidades, predecesores de

lo que hoy conocemos como museos de ciencias naturales.

Los numerosos —e interesantes— elementos que archivaban aquellos espacios eran
ordenados bajo lo que seria el primer tratado de museologia, formulado en 1565 por el

museblogo Samuel Quiccheberg, distinguiendo: “Naturalia, artificialia, mirabilia, exotica,

14 A proposito de la miel y su importancia dentro de esta investigacion, destaco lo expuesto por la
investigadora e historiadora Vicki Ledn (2013): “El alto contenido de azlicar en la miel extrae agua de las
células y deshidrata gradualmente los tejidos. Por lo tanto, si la miel rodea un cadaver en las condiciones
adecuadas se produce una accion de secado y al mismo tiempo conservante” (p. 314-315).
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bibliotheca y scientifica’®’ (Hernandez, 2015). Animales, plantas, caparazones de crustaceos,
pinturas, esculturas e incluso objetos fantasticos, como cuernos de unicornios y Jenny
Hanivers?®, eran coleccionados por burgueses y aristocratas que financiaban las expediciones
de aventureros y cientificos a los que se les encomendaba recolectar las maravillas que serian
presumidas en exclusivos circulos sociales. El estatus socioeconémico que ofrecian los
gabinetes de curiosidades a sus duefios no era menor y poco a poco se comenzd a transformar
en un privilegio de caracter anecdotico, donde el interés estaba puesto en lo anémalo y

aberrante.

En este punto de la investigacion, quisiera examinar parte del trabajo realizado por la artista
nacional Tania Gonzélez, ya que, a mi parecer, propone una reconfiguracién paradigmatica
sobre los gabinetes de curiosidades europeos. Proyecto de amarres latinoamericanos (2020),
estd conformado por una serie de cuatro estructuras de madera que contienen varios
elementos en su interior: piedras, raices, cabello, huesos y pieles de animales, cosas
habituales para lo que seria un gabinete de curiosidades del siglo XVI. Sin embargo,
Gonzélez elabora la obra desde el territorio y la cultura latinoamericana, vinculando estos
elementos con los llamados “amarres” a modo de resistencia ante la opresion colonial. Los
amarres, enredos o0 ajustes, son hechizos efectuados para doblegar la voluntad de un otro, ya
sea para enamorarlo o para obtener venganza. Resultan del sincretismo entre los ritos
efectuados por las/los chamanes o curanderas/os y las concepciones sobre la brujeria europea,

Ilegadas a principios del siglo XVII.

Muchos de los objetos considerados sagrados o taumaturgicos para las comunidades nativas
fueron arrebatados para ser exhibidos, permaneciendo en lugares lejanos hasta hoy en dia.
Por este motivo, me interesa el punto de inflexion que encontramos en la obra de Gonzalez
al exponer objetos dotados de cualidades extraordinarias en su propio territorio,

reposicionando la importancia cultural de un continente explotado, pero también, develando

Clasificacion propuesta por el fundador de la museologia Samuel Quiccheberg en 1565. Naturalia, para
plantas y animales, artificialia, para todo lo que estuviese intervenido por manos humanas, mirabilia, para
objetos maravillosos o fantasticos, exdética, para especies y objetos exéticos, biblioteca, para libros y, por
Gltimo, scientifica, para instrumentos cientificos.

16Cadaveres de mantarrayas o peces gato cortados y disecados para que lucieran como pequefios demonios o
sirenas.
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que muchos de aquellos objetos, utilizados para realizar poderosos amarres y hechizos,

también han sido sometidos bajo un sortilegio durante siglos.

Figura 25. Tania Gonzélez. Detalle. Proyecto de amarres latinoamericanos, 2020.
Técnica mixta y taxidermia, 80x70x10 cm.
Factoria Santa Rosa, Santiago, Chile.

Imagen cedida por la autora.

Retomando el desarrollo de la taxidermia, con el pasar de los afios, registrar el conocimiento
natural se convirtié en una prioridad para la sociedad. A fines del siglo XVII la escritura e
imprenta se comenzaron a utilizar como herramientas que permitiesen indexar multiple
informacion recopilada, por lo que se centro la atencidn en la produccion de enciclopedias.

Gracias a esta motivacion, el caracter anecddtico de los gabinetes de curiosidades fue
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desplazado y remplazado por una auténtica motivacion cientifica, dotada de propositos
educativos. Las colecciones comenzaron a ser conformadas por objetos reales, en su gran
mayoria de origen natural, que sirvieran como material de estudio. No obstante, la facilidad
con la que la materia organica se pudria era un impedimento recurrente, por lo que se
comenzaron a reutilizar técnicas creadas por los tintoreros y curtidores de la Edad Media para
el correcto tratamiento del cuero. La aplicacion de recetas en base a taninos!’ —como la miel,
el vino o el cafée— acabo con la descomposicion de las pieles, posibilitando una adecuada

conservacion.

La llegada de cadaveres de animales autdctonos de territorios recientemente explorados
significd un nuevo desafio para los taxidermistas de la época. Al no tener conocimientos
sobre el comportamiento del animal en su entorno, los Unicos registros a los que podian
recurrir eran las pinturas y dibujos realizados por los viajeros, dando como resultado un

montaje insipido y/o extrafio.

Para los cuerpos de animales pequefios y medianos, el relleno de paja era una excelente
alternativa, pero cuando el rey Carlos Il de Espafia solicitd naturalizar a su mascota, nada
menos que un elefante asidtico de cinco afios, se requirié un material que aportara mayor
consistencia basal. El escultor de la corte, Roberto Michel y su hermano Pierre Michel, fueron
los encargados de tallar una estructura similar a la del elefante en madera, para que luego la
piel fuera montada por el taxidermista Juan Bautista Bru. El trabajo finalizd en 1778 y es
considerado el primer mamifero naturalizado de grandes dimensiones en la historia (Aragon,
2014).

A principios del siglo XIX se implement6 el uso de jabon arsenical'®, creado en 1743 por
Jean-Baptiste Bécceur, en los especimenes de las colecciones. Pese a su alta toxicidad®®, el

jabon resulté ser un magnifico insecticida, siendo esta particularidad la que lo convertiria en

7Sustancias vegetales que producen una accion cicatrizante y resistente a la descomposicion al retraer los
tejidos.

18Jean-Baptiste Bécceur nunca reveld los componentes que utilizaba en la formula del jabon arsenical. Sin
embargo, dieciséis afios después de su muerte, uno de sus sobrinos le revelaria la receta al naturalista Louise
Dufresne y seria publicada en 1793 por el profesor de anatomia Felix Vicq d'Azyr.

19Su uso fue prohibido a mediados de la década de 1960 en diferentes paises.
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un significativo aporte para el desarrollo de la taxidermia. Por su parte, la fotografia fue otro
recurso de gran importancia. Gracias a ésta, fue posible capturar el comportamiento y hébitat
de los animales con mayor precision. El zodlogo Santiago Aragon (2014) se refiere a la

fotografia como un apoyo para la reflexion cientifica del estudio de animales, indicando que:

“A partir de viajes realizados por grandes expedicionarios, como Alexander von Humboldt o
en Esparfia, la Comision Cientifica del Pacifico, se empez6 a ver de manera cada vez mas
evidente que las formas vivas Unicamente tenian sentido si se analizaban dentro de los
paisajes a los que pertenecian. Sacar a un animal de la naturaleza, prepararle en un museo,
meterle en una coleccion de estudio, le desposeia de significado. Porque todo lo que el animal
o la planta era, tenia una Idgica explicacidn si se analizaba con respecto a otros animales, al

clima, a la altitud, con respecto a multitud de variables que formaban parte de ese todo”.

La inquietud de recrear los paisajes cambio la forma de exhibir a los animales naturalizados
del siglo XIX en adelante. Los dioramas, construidos por taxidermistas y artistas escultores,
simulaban el hébitat del animal con el objetivo de ensefiarlo a aquellos visitantes que no
tenian suficiente dinero para viajar. Entre los dioramas de mayor complejidad destaca el de
una de las pocas taxidermistas de la época, Marta Ann Maxwell, confeccionado en 1876 para
representar a Colorado en la exposicion internacional del Centenario de Filadelfia, Estados
Unidos. El diorama de Maxwell conté con mas de cien especimenes naturalizados, un sistema
por el cual corria agua y un letrero que rezaba: “TRABAJO DE UNA MUJER” (Marbury,
2014).

Poco a poco —Y gracias a importantes avances tecnolégicos— es que las colecciones
museoldgicas comenzaron a prosperar. El jabdn arsenical, la fotografia y el gran interés por

el estudio de la naturaleza marcaron lo que se conoceria como la era dorada de la taxidermia.

Por otra parte, la presencia de la taxidermia no tradicional y sin fines cientificos, como, por
ejemplo, la taxidermia cinegética, aumento. Las cabezas de toros, jabalies y astas de venados
eran algunas de las piezas favoritas para colgar en las paredes de grandes salones a modo de

trofeo. Sin embargo, pienso que una de las propuestas mas influyentes en cuanto a taxidermia
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no tradicional, es la coleccidon antropozoomorfa de Walter Potter, creada en 1861. En un
principio, Potter comenz6 a naturalizar animales para atraer clientes a la posada de su padre,
pero unos afos mas tarde, inauguraria su propio museo de curiosidades debido a la gran
popularidad que alcanzaron sus obras de gatos vestidos con elegantes prendas o ardillas

jugando cartas.

Aunque Potter no fue el primer taxidermista en montar cuerpos de animales que realizaran
acciones humanas, sus piezas gozaron de una importante fama, lo que dio notoriedad al uso

de animales en obras de arte.

Durante el siglo XX, destacadas y destacados artistas visuales incursionaron en la técnica o
bien, implementaron materiales relacionados a ésta en sus obras. Méret Oppenheim, una de
las fundadoras del movimiento surrealista, revistié con la piel de una gacela china una taza,
un plato y una cucharita, luego de mantener una conversacion con la fotégrafa Dora Maar y
Pablo Picasso. La obra se titula Desayuno con pieles (1936), y es considerada una escultura

emblematica dentro del surrealismo.

Monograma (1959), de Robert Rauschenberg, Eurasia Sinfonia Siberiana (1963 — 1966), de
Joseph Beuys o Misfit VII (1989) de Thomas Griinfeld, son algunas de las obras que
antecederian a lo que a principios del siglo XXI se conoceria como Rogue Taxidermy,
movimiento propuesto por Sarina Brewer, Scott Bibus y Robert Marbury, quienes

especifican lo siguiente

“Para que una escultura califique como Rogue Taxidermy, su componente principal debe ser
algun tipo de material relacionado con la taxidermia, sin embargo, puede usarse junto con
otros materiales que no estan relacionados con la taxidermia. Los artistas que trabajan bajo el
sobrenombre de Rogue Taxidermy crean esculturas utilizando toda variedad de materiales;
vidrio, metal, papel, ceramica, piedra, objetos encontrados, etc. Luego combinan estos
materiales con elementos tomados del mundo de la taxidermia tradicional.

No es necesario que el resultado final sea una representacion tridimensional figurativa del

cuerpo de algun animal, puede ser abstracto. EI género abarca todo, desde pequefios objetos
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decorativos hasta instalaciones del tamafio de una habitacion, arte conceptual, accesorios o

prendas de vestir” (Brewer, 2021).

Cualquiera sea el fin (cientifico 0 no) o el periodo de tiempo en que nos situemos, la técnica
taxidérmica siempre mantendrad un lenguaje escultorico, en donde revalorizar el cuerpo sin
vida del animal sera el mayor propdésito. En cuanto al arte contemporaneo, es importante
recalcar que la gran mayoria de artistas que indagamos en la taxidermia, respetamos las leyes
establecidas del oficio, para conservar especies, en virtud del cuidado y proteccion de la flora
y fauna. En mi caso, la caza o cualquier accidn que implique causar dafio a un animal, insisto,

no es una opcion.

Mi primera aproximacion a la taxidermia se remonta al afio 2018. Durante una fria mafiana
de abril decidi recorrer un cerro con guantes de caucho y una motosierra eléctrica.

Hace un tiempo, habia visto en ese lugar unos cactus de gran tamafio, casi de dos metros de
alto y cubiertos de largas e intimidantes espinas. Estaba decidida a cortar algunos sectores
para luego sacar cada una de las espinas y utilizarlas en un futuro proyecto.

Luego de varias horas de trabajo comencé a sentir mi cuerpo agotado, las espinas traspasaban
los guantes de caucho y la sangre de mis manos se comenzaba a mezclar con la tierra. Mis
brazos se desvanecian y ya no era capaz de seguir cargando los pesados troncos. Paré unos
minutos y contemplé el alrededor. Pese al cansancio decidi recorrer el lugar sin un rumbo
definido para despejar mi mente. Caminé y logré visualizar a lo lejos una pequefia estructura
hecha con palos e hilo. No identificaba concretamente qué era, pero captd de inmediato mi
atencion y me acerqué cuidadosamente. Me di cuenta luego de que se trataba de una trampa
para cazar, probablemente codornices o conejos, pero dentro no habia ni una de las dos

especies sino un pequefio pajaro negro.

Mi primera reaccion fue pensar que el pajaro estaba vivo y que habia quedado atrapado por
error. Al remover la trampa la imagen me conmovié profundamente: era un tordo recostado
hacia arriba, con la cabeza ladeada y las alas abiertas. Sus 0jos estaban abiertos y sus plumas
habian perdido el efecto tornasol que solo la vitalidad entrega. Era evidente que estaba
muerto. Tras mirar la escena durante unos minutos pensé en mi primera reaccion: fue como
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si no hubiese querido que el pajaro estuviera muerto, descartando esa posibilidad
instantdneamente. De pronto, recordé cuando mi familia se reunié para decirme que mi madre
habia muerto. Mi primera reaccion fue reir, pensando que era una broma. Sin embargo,

cuando vi los ojos mojados de mi hermano mayor me di cuenta de que era real.

Al reflexionar en torno a ese recuerdo deduje que, incluso siendo adulta, seguia apartando la
posibilidad de la muerte, aunque se tratara del deceso de un animal.

Tome la decision de envolver al tordo en unatelay llevarlo a mi taller para trabajar su cuerpo.
Quizas, fue un acto de resistencia o una declaracién de prevalencia ante la muerte,

generalmente percibida como acontecimiento final en nuestra sociedad occidental.
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EPILOGO

Grimorio: Analogias ocultas en seis esculturas es el fruto de la investigacion que he realizado
durante el Magister en Artes de la Pontificia Universidad Catélica de Chile (2019-2021). Sin
embargo, no quisiera referirme a este trabajo como un producto final. Lo considero un
proceso gue seguira abierto, vivo, al menos mientras mis facultades fisicas y mentales lo

permitan.

Para la elaboracion de esta investigacion me he enfocado en reflexionar sobre mis practicas
creativas, en donde prima lo escultérico y la técnica manual, a partir del planteamiento de las
siguientes preguntas: ¢Hay alguna relacién entre el arte y la magia? ;La experiencia artistica
puede ser una experiencia magica? ¢Hay algun factor en comun entre la vida, la muerte, la

magiay el arte?

Arte y magia hablan de un mismo lenguaje: producir cambios en la consciencia mediante el
uso de imagenes o palabras. Pero presentar definiciones exactas del arte y de la magia supone
una laberintica discusién que se ha extendido por siglos. En cualquier caso, un vinculo inicial
se encuentra examinando los origenes de la palabra magia, desenterrando la dependencia

natural entre ambos conceptos: mag (ser capaz) y tekhné (artes).

Desde un inicio, hemos formado complejos sistemas de creencias para interpretar nuestro
entorno, en donde la realizacion de ritos, la confeccion de objetos y el uso de determinados

simbolos, de cierto modo, traducen lo intangible.

Las interrogantes que planteé a modo de guia al inicio esta investigacion me han permitido
hilvanar un recorrido exploratorio que ha requerido de una busqueda dinamica, a ratos
incdbmoda, en un complejo escenario. Un largo recorrido de luces y sombras, aciertos y
errores, que refleja una inquietud genuinamente humana: la aproximacion a la
trascendentalidad mediante la creatividad. Y es que pertenecer a una sociedad en donde el
modelo de vida que se nos ha impuesto es volatil y superficial conlleva una desvalorizacion

de la creatividad y el desprestigio de la espiritualidad. Por esta razén, me parece fundamental
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sacudir aquello que, mediante pildoras llenas de adoctrinamiento vacio, se ha tratado de
adormecer. Buscar alternativas que cuestionen lo establecido es una manera de resistir:
resistir a la censura, a la hegemonia, supremacia y, por qué no, a la muerte. “La magia es

politica, la magia es social, la magia es cultural” afirma Alan Moore (Levy & Schmidt, 2017).

La significancia e incidencia de la muerte en mi trabajo ha sido un asunto de gran importancia
para esta investigacion. Debo recalcar que mi intencion nunca ha sido defender los
paradigmas sobrenaturales o extendidas teorias de la parapsicologia, sino reconocer el
estimulo creativo que supone la muerte, volviéndose un denominador comdn no solo entre
artistas sino entre quien crea una imagen y quien la mira, mortales todos ciertamente. La

muerte es la verdad més aplastante de todas.

A su vez, la muerte revela diversos espacios. Espacios memorativos, criticos, emocionales,
catarticos, creativos, capaces de hacernos reflexionar sobre el significado y proposito de la
vida: ¢Hay algo més o nuestra existencia finaliza en el momento en que las funciones vitales
se detienen? La fascinacion por explorar y relacionarnos con hemisferios herméticos siempre
ha sido una respuesta natural ante esta inquietud.

Paracelso decia:

“El pensamiento solo puede consumarse a través de la muerte y luego, sin embargo, existe
algo més alto para el pensamiento: su resurreccion en la libertad conquistada mediante la
muerte, una nueva vida para el pensamiento. El ser humano debe volver a entrar en relacién
hacia abajo, con los animales, las plantas, la naturaleza y, hacia arriba, con los angeles y los
espiritus” (Thomas, 1990, p. 21).

Nacer y morir, opuestos que se encuentran en un constante ciclo, similar a una serpiente que
traga su propia cola. Sin embargo, comprendi que hay una férmula, al alcance de todas y
todos, para transformar aquel ciclo. Haciendo uso de nuestra creatividad la muerte no seria
el fin. Ni nuestra propia muerte, ni la de un ser querido. Como mencioné anteriormente, arte

y magia son formas de resistir y permanecer.
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Dentro del viaje que ha implicado realizar esta investigacion, me ha sido inevitable cuestionar
si hay algo magico en mis procesos y cual seria su eficacia. He llegado a la conclusion general
de que la mayor libertad se encuentra en el arte. Las y los artistas tenemos la suerte —a veces
desgracia— de no tener la obligacion de entregar respuestas correctas, sino de plantear
interrogantes que activen el pensamiento, que remuevan la conciencia. Las pizarras de Joseph
Beuys inmortalizaban un afilado mensaje durante sus catedras: DENKEN=PLASTIK
“FREIHEIT” Pensamiento=Escultura “Libertad”.

El arte puede cambiar vidas, puede modificar a la sociedad y puede (re)escribir la historia.
Puede influir directamente en como nos relacionamos en y con el entorno, desde nuestra
propia autonomia ¢no es eso entonces algo liberador, algo magico?

La magia y eficacia de mis obras estd en la transformacion que se produce cuando las
observo, cuando otras y otros las observan. Por mas minusculo que sea el efecto generado,

se estard cumpliendo un acto mégico.

Quisiera concluir este grimorio, en donde la escritura y el trabajo artistico confluyen bajo el
halo de la magia y la muerte, aferrandome a las palabras de la escritora Caroline Tisdall: “El
esfuerzo, el intento, el tratar de hacer algo es un éxito en si mismo. No hay un final, no hay

un estado de perfeccion o de finalizacion” (Veiel, 2017).
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