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UNA APROXIMACION AL PLANETA SACER

El trabajo de Cristina Déniz se vale del intimismo de sus instalaciones para establecer un enlace que vehicula
desde lo intimo a lo social, generando una serie de interconexiones de corte posthumanista donde el existen-
cialismo latente de sus obras se extiende principalmente al terreno de los animales no humanos. A través de
su obra, que podria verse como una gran instalacién contenedora de otras tantas, habla de interdependencia
y apela a la coexistencia entre especies en un mundo que parece haber roto los lazos con la vida. De una
humanidad que dej6 de ser humana.

Déniz enfatiza la ruptura definitiva de aquellos binomios que separaban cultura de naturaleza, humanos y no
humanos, de la escisién con la naturaleza como un afuera que nunca fue tal.

Ni la naturaleza es sagrada ni lo humano execrable, sino que son parte de un todo comun. A esta falsa duali-
dad nos remite también el titulo de la muestra, Sacer, con el que la artista hace un guifio al escritor Friedrich
Georg Jiinger' quien asociaba su significado a lo sagrado, intocable e inviolable consagrado a una divinidad,
al tiempo que a lo maldito y abominable al haber sido victima de esta.

EL HUESO cOMO TROFEO

El material preponderante que utiliza Déniz para su obra son huesos recogidos en sus derivas rurales, que
rastrean buena parte de los paisajes de su Gran Canaria natal, y que combina con aquellos recogidos en otros
entornos como Cerdefia, Croacia o Japon.

La artista pareciera tomar el testigo de esa estela de autoras que han hecho de los huesos la base de algunas
de sus creaciones -Teresa Margolles, Doris Salcedo, Marina Abramovic o el colectivo Emma Witter y Emily
Bridge entre muchas otras- pero a pesar de las inevitables conexiones con las anteriores, las resonancias
moérficas de aquellas en Déniz son puramente anecdéticas. Lo son en el enfoque conceptual, pero también en
la metodologia, compuesta aqui de tres pasos clave que, en el mismo grado de importancia, culminan en la
obra: encuentro, tratamiento cientifico y sacralizacién.

Este énfasis en el proceso implica lo esencial del momento del hallazgo y las caminatas explorativas para
localizar dichos vestigios. Tras la seleccién y clasificacién de estos, viene un cuidado tratamiento posterior
que da a cada uno de ellos -clasificacién, limpieza, patina de cera protectora- hasta llegar a la formalizacién
estética y sobreescenificacion. Y son estas dos fases anteriores las que modulan el componente ritualistico
y suntuario de sus trabajos, donde se matiza que la artista va mucho més alla de la deliberada estetizacién
preciosista de los acabados y el aura de reliquias que confiere a las piezas.

A la evidente relacion con las artes suntuarias —en el tratamiento con plateria, las vitrinas, altares, coronas,
relicarios, marcos baflados en pan de oro- se une el propio tratamiento de los huesos como material precio-
so, en cercania con el marfil, acortando distancias al hueso como material suntuoso.

El uso de este nos lleva de nuevo a una ruptura de categorias binomiales: rememora sus connotaciones como
reliquia de las religiones occidentales, al tiempo que conecta con culturas ancestrales y no occidentales. Los
huesos eran comunes desde la prehistoria tanto en la fabricacién de objetos cotidianos como en utensilios
de caza, aseo o cocina (tampoco es casualidad que sean el material tradicional de los cuchillos canarios), asi
como se han empleado a menudo en rituales y ceremonias sagradas, aquellas que, nos recuerda Robin Wall
Kimmerer “dicen los ancianos que existen para que nos acordemos de recordar™.

! “A través de esta asociacion con la pureza ritual, sacer podia significar ‘sagrado, intocable, inviolable'[ ] El adjetivo romano sacer reviste el doble
sentido de lo que esta consagrado a un dios y por tanto es digno de respeto, y de lo maldito, lo detestable, lo execrable que ha sido victima de una
divinidad”

2 Robin Wall Kimmerer (2021), Una trenza de hierba sagrada. Saber indigena, conocimiento cientifico y las enseflanzas de las plantas. Madrid:
Capitén Swing, p.15



LA NATURALEZA COMO RELIQUIA

Déniz juega con la sacralizacién de estos huesos de modo casi cercano a lo religioso, monumentalizando los
restos en reliquias, una aproximacion al exvoto que nos sirve como doble llamada de atencién. Por un lado,
de un modus operandi depredador con el entorno, que nos esté conduciendo al filo de la desaparicién como
especie si no reducimos de manera drastica nuestras emisiones de carbono. Como sefiala Robert Pollin, si
el mundo continta de la misma forma que hasta ahora, lo que la AIE (Agencia Internacional de la Energia)
denomina “el escenario de politicas actuales’, las emisiones globales de CO2 para 2040 no solo no van a dis-
minuir nada desde su nivel actual de 33 mil millones de toneladas, sino que van a incrementarse hasta llegar
a 41 mil millones de toneladas®.

Por otro lado, la idea del medioambiente como reliquia ironiza sobre la vieja nocién de naturaleza-cultura,
que no solamente ignora el enfoque holistico sino, con ello, permanece en la falsa vereda de distinguir lo
natural y lo manufacturado. Somos naturaleza procesada, y no son mas naturales los craneos encontrados
por Déniz que la plata de joyeria adherida a ellos o el propio suelo del espacio expositivo que los contiene.
Todo es naturaleza procesada.

Y es precisamente esta concepcion lo que deberia empujarnos a un mayor indice de empatia, que analizare-
mos aqui desde el enfoque de becoming-earth, o volverse tierra al que apunta Rosi Braidotti.

La filésofa enmarca esta idea dentro de sus reflexiones de linea posthumanista, para enfatizar que la con-
ciencia de una nueva reconstruccién de aquello que llamamos “humanidad” no debe permitir que desestime-
mos las diferencias de poder que operan a través de los ejes de sexualizacién / racializacién / naturalizacién
justo cuando estan siendo reorganizados por la méquina giratoria del capitalismo biogenético avanzado. Las
teorias criticas deben pensar simultdneamente en diluir las diferencias categéricas y su reafirmacién como
nuevas formas de economia biopolitica, biomediada, con patrones familiares de exclusién y dominacion®.

De este modo, aborda el concepto de humanidad como categoria negativa, y retoma a Dipesh Chakrabarty al
cuestionar si es realmente justo hablar de la crisis del cambio climatico como una responsabilidad humana
comun cuando consideramos la diferencia en la huella de carbono entre paises ricos y pobres.

Seflala Braidotti que ese proceso de becoming-earth o volverse tierra apunta a una relacién cualitativamente
diferente con el planeta y se pregunta quién es exactamente ese “nosotros” implicito en aquella pan-huma-
nidad unida bajo un lazo comun.

Para ello, sugiere que “un camino mas igualitario, de una manera zoe-céntrica, requiere un minimo de buena
voluntad por parte del partido dominante, en este caso el propio Anthropos, hacia sus otros no humanos™.
Esa toma de distancia critica de la visién dominante es la propuesta de Déniz a través de un cuerpo de obra
que apela a dejar atrés la idea de naturaleza pasiva, como fuente de recursos y mero escenario de accién
antroépica, para abrazar la de que, tal y como sefialamos anteriormente, todo es naturaleza, de diferentes
érdenes, procesada o no.

Podriamos también aludir a un tercer orden, una “tercera naturaleza” como la sefialada por Anna L. Tsing
en su libro The Mushroom at the End of the WorldP. Tsing clasifica como “tercera naturaleza” aquella que
ha logrado pervivir a pesar del capitalismo, mientras “primera naturaleza” seria la referida a las relaciones
ecoldgicas (incluyendo las humanas) y “segunda naturaleza” aquellas concernientes a las transformaciones
capitalistas del medioambiente.

Tomando como base de su investigacién los preciados hongos Matsutake, la antropéloga establece una pecu-
liar interrelacion entre la destruccién capitalista y los modos de supervivencia colaborativa en un escenario
multiespecies, que considera como requisito previo para continuar la vida en la tierra.

3 Noam Chomsky y Robert Pollin (2020), Cambiar o morir. Capitalismo, crisis climatica y el Green New Deal. Madrid: Clave intelectual, p. 164

# Rosi Braidotti (2013), The Posthuman. Cambridge: Polity Press, p. 87

5 fbidem p. 88

6 Anna Lowenhaupt Tsing (2015) The Mushroom at the End of the World. On the Possibility of Life in Capitalist Ruins. Nueva Jersey: Princeton
University Press



PERDIDA DE BIODIVERSIDAD Y EXTINCION DE ESPECIES

Segtn datos de la Unién Internacional para la Conservacién de la Naturaleza, en la actualidad aproximada-
mente 5.200 especies de animales se encuentran en peligro de extincién’. Nos encontramos al borde de lo
que los cientificos llaman “la sexta extincién masiva”

El memento mori que insintan las estructuras 6seas de Déniz aluden tanto a las especies desaparecidas como
a aquellas sometidas a las practicas propias de la ganaderia industrial. De hecho, muchos de los huesos que
son restituidos como exvotos por la artista pertenecen a especies protegidas. Su empatia con los animales no
humanos es el motivo que le empuja a recoger sus vestigios y monumentalizarlos.

Algunos de ellos podrian ser los remanentes de las cenizas del Gltimo gran incendio en Gran Canaria, y no
olvidemos que, en términos de ecologia politica no hay nada de natural en una catdstrofe natural. La vul-
nerabilidad del planeta ante determinados fenémenos fisicos tiene un innegable origen antropogénico que
intensifica las amenazas naturales. Hay una causalidad directa entre incendios forestales y pérdida de biodi-
versidad, y de esta con la deforestacién, una interseccionalidad que desarrolla ampliamente Andreas Malm,
afladiendo a la ecuacién las “teleconexiones” -un concepto que el autor recupera de la meteorologia- entre
cambio climatico y el coronavirus que nos asola estos dias®.

Desde otro angulo, podemos pensar con Di-
di-Huberman y adoptar la desaparicién de las
luciérnagas® como recurso politico-poético para
aludir a la decadencia de un mundo que se ha
agotado a si mismo por las politicas neoliberales
que ha llevado hasta el extremo el capitalismo
industrial. La base de Huberman es un articu-
lo publicado por Pier Paolo Pasolini en 1975
donde seflalaba que las luciérnagas estaban
desapareciendo y con ellas lo hacian las culturas
populares, los cuerpos y los pueblos. El cineas-
ta vaticinaba entonces un “genocidio cultural’,
y con ello una crisis ecolégica que no deja de
ser civilizatoria. No podemos dejar de ubicar los
‘ensayos 6seos” que nos propone Déniz en un
momento en que luciérnagas reales y metafé-
ricas estan al borde de la extincién, y esto nos
permite regresar facilmente a Braidotti, para
quien la ética es una fragil barrera contra la posibilidad de extincién, un modo de actualizar formas sosteni-
bles de transformacién™.

Detalles del proceso en el estudio, 2019

“AL FINAL NO SOMOS MAS QUE HUESO": COEXISTENCIA INTERESPECIES Y POSTHUMANISMO.

Ademés de las estructuras éseas en sus diferentes formas -créneos, vértebras, tibias- son habituales en
el trabajo de Déniz las conchas, caparazones, cuernos y, en general restos -ahora inertes- que nos recuer-
dan nuestra afinidad entre especies y pertenencia comin al mundo. Funcionan todos ellos como artefactos
mnemonicos, como elementos de anclaje de materia compartida hacia otros seres de los que no estamos tan

7 https://www.nationalgeographic.com.es/naturaleza/grandes-reportajes/animales-peligro-extincion_12536

& Andreas Malm (2020), £/ murciélago y el capital. Coronavirus, cambio climético y guerra social. Madrid: Errata naturae, 2020

9 George Didi-Huberman (2012), Supervivencia de las luciérnagas, Madrid: Abada, 2012

10 En febrero de 1975, Pasolini publica un articulo titulado “// vuoto del potere in Italia" ("El vacio de poder en Italia”), reeditado luego en los Scritti
corsari como “Larticolo delle lucciole’ (“El articulo de las luciérnagas’).

! Rosi Braidotti (2018), Por una politica afirmativa. Barcelona: Gedisa, p. 167



alejados (pensando en clave de porcentajes, en realidad solo somos un 1% humanos siendo el 99% restante
células microbianas).

En el libro Vibrant matter. A political ecology
of things, Jane Bennett desarrolla su estudio
en torno al materialismo vital a través de la
examinacion de cosas comunes y fenémenos
fisicos para reflexionar sobre el poder vital
de las formaciones materiales. Para ello, echa
mano de la historia de la filosofia recurriendo
a pensadores como Spinoza, Kant, Nietzsche,
Adorno y Deleuze para aludir a la materia vi-
brante como una fuerza vital inherente a las
formas materiales.

El modo de abordar la materia que sugiere

Cristina Déniz conecta también con esta co-

rriente, que apela a aceptar “de modo explici-

to a los cuerpos no humanos como parte del

publico, que atienda a la forma como éstos se

hacen presente en la accién conjunta y que

discierna claramente las instancias de dafio a

los cuerpos de animales, vegetales, minerales

y sus ecoculturas'”. La “ecologia politica de

las cosas” que desarrolla Bennet es un paso

crucial en la reconceptualizacién del mundo Detalles del proceso en el estudio, 2021

material y la ruptura de los dualismos tradi-

cionales. Con su visién de una ética de lo no humano nos alienta a prestar una atencién mas cercana al mundo
para reencontrarnos con la naturaleza y los objetos familiares como si fueran nuevos, desafiando las jerar-
quias tradicionales para apelar a la materialidad como fuerza vital.

Déniz parece caminar de la mano de Bennet al invitarnos a romper definitivamente con la visién antropocén-
trica para reconsiderar nuestro rol como seres humanos inmersos en una amplia red afectiva que desdibuja
fronteras entre vivos y no vivos, humanos y no humanos.

Este planteamiento animista de la artista estd también en linea con las visiones de constituciones como las
de Ecuador o Bolivia, que consideran la naturaleza como ser viviente con derechos propios y como sujeto de
la ley; una concepcién juridico-politica que otorga derechos fundamentales a elementos como las rocas, las
montaiias, los rios y los mares.

En otro orden de cosas, las correspondencias matéricas entre lo humano-no humano funcionan en el trabajo
de Déniz a modo de alegoria de lo vulnerable y temporal, de una civilizacién fragil y ecocida que perpetia la
esquizofrenia de un individuo que se cree emancipado de su entorno natural.

El modo de aproximarse al tratamiento de los vestigios organicos con que la artista acomete su trabajo fa-

cilmente podria verse cercano al denominado “giro forense” tan habitual en las practicas artisticas de estos
Gltimos afios. En este caso, este recurso formal nos acerca por un lado a la ya mencionada ética del cuidado

12 Jane Bennett (2010), Vibrant matter. A political ecology of things. Durham y Londres: Duke University Press, p. 133



interespecies como una suerte de homenaje a “esos otros cuerpos”. Al mismo tiempo, dicha aproximacién
estética parece servir a la artista para cuestionar irénicamente los condicionantes de lo cientifico cuya ter-
minologia se limita a definir dentro de los méargenes de lo que conocemos mientras aquello que escapa a
nuestra comprensioén no tiene nombre®.

Para Vandana Shiva, el paradigma reduccionista o mecéanico de la corriente dominante de la ciencia mo-
derna se presenta como un sistema de conocimiento universal desprovisto de valores que pretende haber
alcanzado conclusiones objetivas sobre la vida, el universo y casi todas las cosas. La filésofa, activista y fisica
encuentra aqui la raiz de la crisis ecoldgica, toda vez que implica una transformacién de la naturaleza que
destruye sus procesos y ritmos organicos y sus capacidades regeneradoras:

El deslinde arbitrario entre conocimiento y naturaleza tiene un paralelismo en el deslinde también arbitrario
entre valor y no valor. La metafora mecanicista reduccionista crea a la vez la medida del valor y los instru-
mentos para la aniquilacion de lo que considera no valor. Crea la posibilidad de colonizar y controlar lo que
es gratuito y capaz de autogeneracion. **

MEMENTO MORI DE GAIA

El hueso, propio de aquellas escenas de in ictu oculi a las que nos acostumbroé la pintura barroca, traslada la
incertidumbre en torno a la brevedad de la vida a aquella propia de un todo agonizante, de una Gaia herida.
En Hypotesis Gaia, James Lovelock y Lynn Margulis afirmaban que el planeta Tierra, a fin de asegurar su pro-
pia supervivencia, funciona como un superorganismo que modifica su composicién interna dindmicamente.
Aquella Gaia viviente a la que aludian no era mas que una de las multiples maneras de referirse al planeta no
solo como entidad viva sino como diosa, sea Madre Tierra, Pachamama o Gea.

Cercana a la poesia visual, Déniz construye una obra atem-

poral, que al mismo tiempo habla de un momento muy con-

creto, memento mori de una Gea fracturada por las logicas

de un sistema extractivista de entornos naturales, de cuer-

pos, de especies y de culturas. En palabras de Gary Nabhan,

‘no habréa reparacién, no habra restauracion, sin «re-his-

toria-cién»”. Es decir, la herida de nuestra relacién con la

Tierra no sanara hasta que no escuchemos sus relatos™.

A través de una “materialidad vibrante’, regresando a Ben-
nett, la poética perturbadora de Déniz supone ensayar una
mirada intersticial sobre el mundo, aquella a la que posible-
mente aludia Paul Valéry cuando afirmaba que una obra de
arte deberia ensefiarnos siempre que no habiamos visto lo
que estdbamos viendo. Y ese “aquello que no se ve” puede
resultar clave en un punto de inflexién como el actual para
comenzar ese ejercicio de reparacién con el mundo, si es
que aun estamos a tiempo de que la primavera no se vuelva
silenciosa'®.

Proceso de instalacién mural, 2021

3 Una trenza de hierba sagrada. Saber indigena, conocimiento cientifico y las ensefianzas de las plantas (2021), Robin Wall Kimmerer, Madrid: Capitan
Swing, p.64

" Vandana Shiva “Reduccionismo y regeneracion: crisis en la ciencia” en Ecofeminismo (2014), Maria Mies y Vandana Shiva. Barcelona: Icaria, p.73-77
15 Op. cit. Robin Wall Kimmerer, p.20

16 Se hace un guifio a la obra cumbre de Rachel Carson Silent Spring, de 1962, que sefialaba los efectos de los pesticidas y que desaté como consecuencia

la prohibicién del DDT y la consiguiente creacién de la EPA, Environmental Protection Agency en Estados Unidos.












EL HUESO Y LO ANIMAL

Aitor Brito Mayor



EL HUESO Y LO ANIMAL

Arquedlogo y estudiante DOCTESO-ULPGC, Grupo de investigacién Tarha y Proyecto IsoCAN

Huesos. La simple palabra causa atraccién y repudia casi a partes iguales. Mucho mas que elementos
sustentadores de seres vivos sujetos a gravedad. Mucho mas que un almacén de recursos y fuente de ac-
tividades metabdlicas. En su capitulo como concepto tendriamos que reflejar una larga lista, pero quiza
coincidamos en que aquel hueso expuesto, desprovisto de su funcién biolégica, pueda inscribirse bajo la
categoria de recuerdo. Residencia de un pasado, de algo vivo que ya no lo esta pero que a través de sus
restos atin puede decir lo que fue. Animal, para ser concretos.

Nos recuerdan lo similares que somos a los otros animales, desdibujando la brecha entre lo natural y lo
artificial. Sin embargo, somos unos seres bastante particulares, empeifiados en realizar prolongaciones de
nuestra mente, creadores de nuestro mundo mas alla de lo material. Convivimos con otras especies que
también son objeto de este empefio, formando parte activa de un mundo antropizado. Sus productos, su
compaifiia como mascota, sus molestias como plaga o, incluso, una fructifera mina de simbolismo y me-
taforas, tienen al animal-no-humano como principal protagonista. Su condicién de seres animados, con
movimiento y accién, hace mas evidente su capacidad de influenciar sobre nuestra forma de ver el mundo.
Al indagar en los fenémenos culturales que se derivan de esta relacion, la que se establece entre el animal
y el humano, estamos sumergiéndonos en un tema puramente antropolégico. El desarrollo actual de este
tipo de reflexiones queda inmerso en el fuerte interés que el tema ha suscitado en la sociedad occidental.
De este modo, podriamos englobarlo dentro de las tendencias que ponen en debate la condicién de los
animales con los que compartimos la existencia: el antiespecismo y la critica al antropocentrismo. Para
identificar y entender los origenes, el desarrollo y las consecuencias de esta relacion es necesario mirar
al pasado.

La zooarqueologia analiza las evidencias que la interaccién entre animales-humanos y animales-no-hu-
manos deja en el registro arqueolégico, representada en su inmensa mayoria por restos éseos. Como
material, el hueso cuenta con una composicién compleja, conglomerado de origen natural con una ma-
yoria de ingredientes inorganicos. La hidroxiapatita es el mas abundante, un biocristal basado en calcio y
fosforo que va incorporandose a lo largo de la vida del vertebrado. Se organiza en laminas concéntricas
unidas rigidamente por una sustancia cementante. Esta naturaleza mineral es la que otorga una especial
resistencia ante la diagénesis que sufren todos los materiales en contacto con el suelo, proceso que termi-
na reincorporando los componentes al ciclo geoldgico y generando fésiles en casos excepcionales. Por lo
tanto, los huesos no solo sobreviven a la descomposicién de la materia blanda que conforma a un animal,
sino que en condiciones 6ptimas (estables y extremas) pueden permanecer miles de afios asociados al
espacio en el que se depositaron. Con esto en mente, no sorprende que un material asi cobre destacada
relevancia en el registro arqueoldgico, con la potencialidad de aportar datos sobre el pasado.

En este sentido, hay que tener en cuenta que el hueso es altamente maleable, en funcién de las necesidades
especificas de cada pieza en un esqueleto. Cada elemento adquiere su forma a través del proceso evolu-
tivo de la especie que lo porte. Son piezas Gnicas, que en una combinacién de tiempo y fuerzas naturales
conforman la verdadera arquitectura de la vida. Ademas, son elementos anisotrépicos, es decir, ofrecen
diferentes propiedades mecanicas en funcién de la direccién de carga que le afecte, favoreciendo la adap-
tabilidad del material. En consecuencia, los restos 6seos de animales que encontramos en los yacimientos
arqueolégicos no solo nos pueden dar informacién sobre la especie a la que pertenecian, sino sobre c6mo
fue su vida, cudl fue su alimentacién y su procesado como recurso material o alimenticio entre otras
muchas cosas.



A través de un analisis especializado, los huesos se revelan como testigos de un tiempo pasado y del paso
del tiempo en si. La identificacién de diferentes especies en un conjunto de restos nos permite realizar
aproximaciones sobre la abundancia relativa de unos animales frente a otros. Estos datos adquieren su
potencial interpretativo al entenderlos como parte de un conjunto arqueolégico, donde cada material de-
positado en cada uno de los estratos o capas de sedimento se manifiesta como palabras en un libro. Pero
esta analogia no es original ni mucho menos. Se retrotrae a la concepcién estructuralista de la cultura
material como un texto que ha llegado parcialmente al presente. La cuestién principal es cémo desde la
zooarqueologia podemos leer ese texto. Entender el pasado en sus propios términos, tomar el “texto” que
nos ha llegado y no crear uno nuevo a partir de él, donde “leerlo” se torna una tarea interpretativa.

Esta reflexion es la que ha derivado en la biisqueda de los fundamentos teéricos sobre los que la zooar-
queologia social interpretativa ha sentado sus bases. Partimos con el analisis minucioso del contexto
primario que acoge al yacimiento, entendiéndolo como un registro de los usos culturales de los animales
por un grupo humano del pasado. El anélisis de los restos en si encuentra similitud con las aproximacio-
nes hermenéuticas, que tienen su origen en la exégesis teoldgica. Aborda el desarrollo de herramientas
que permitan explicar, traducir e interpretar elementos dindmicos a partir de sus componentes estaticos.
En nuestro caso, los analisis inductivos, la arqueometria, los acercamientos comparativos, los contrastes
y las proyecciones estadistica conforman algunas de las aproximaciones metodolégicas que resultan en
argumentos cuantitativos a la hora de plantear hipé6tesis que respondan a nuestras dudas sobre el pasado.

En esta relacion que hemos entablado con otras especies puede encontrarse mucho de lo que somos. Se
genera un plano de interaccién que no solo se limita a las consideraciones de rentabilidad y de optimi-
zacion de los recursos materiales que encontramos en los animales. Cémo son tratados, la posicién que
ostentan en un grupo humano o el valor simbélico de un animal son factores a tener en cuenta, indepen-
dientemente de si podemos o no acceder a este tipo de informacién con los medios con los que contamos.
De tal forma, al constreiiir el anélisis de restos éseos a meras evidencias del meni humano se cae en una
extrapolacion directa al pasado de los valores del presente, alejandonos asi de la pretendida objetividad.

Y de vuelta al hueso, del que nunca nos podemos alejar como parte intrinseca a la corporeidad. EI hueso
nos conduce, nos lleva y soporta nuestra existencia. Elemento entrelazado desde el momento de su gesta-
cioén, con capacidad de agencia que aporta y recibe significados. Crudo, desnudo, claro y fresco. No se me

ocurre mejor elemento natural que cumpla a la par como fuente de inspiracién y medio para expresarla...

El banquete esta servido.

Detalles del proceso en el estudio, 2021
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EL PECADO ESTA A LA PUERTA, ACECHANDO. 2018.

El titulo hace referencia a un pasaje del Génesis centrado en los sacrificios, las ofrendas, y en que la importancia
debe consistir en que éstos complazcan a Dios.

Las ofrendas de los hermanos Cain y Abel, hijos de Ad4n y Eva, tienen un efecto dispar en Dios, que prefiere
el sacrificio animal que le brinda el primero frente al de Cain, que consiste en frutos de la tierra. Esto aflige a
Cain que, frustrado, dirige su ira hacia su hermano. Dios le advierte que, si no se enmienda y trata de mejorar,
reafirmandose en su actitud, el pecado estara a la puerta, acechando.

Cain termina matando a su hermano haciendo uso, segtn la tradicién, de la quijada de un animal. Este pasaje
biblico sirve de inspiracion para presentar la quijada como un arma, y los dientes como balas en un nido.






TROFEOS. 20109.

El hueso crudo, pulido por agua, alisio y sol, se exhibe como normalmente se muestran los trofeos de caza. La
presentacion de estos craneos de gatos y perros, con colores y acabados delicados, contrapone significados para
enfrentar al espectador con la vida y la muerte.

Desde que, hace mucho, domesticamos animales y plantas, la caza dej6 de ser una actividad necesaria para
nuestra supervivencia, al contrario que en otros animales. Para nosotros queda de ella sélo un ritual vacio y
un sacrificio sin necesidad, sin espacio para la consagracion de los seres a los que se les arrebata la vida en el
proceso.












SAGRADA VERTEBRA DE TODOS LOS HUESOS ROTOS. 2018-2021.

Esta obra se presenta como un retablo, con una gran vértebra humana a modo de Sagrado Corazén, formada
por cientos de huesos rotos de animales. Dos puertas de laton con la misma silueta lo completan.

Todos estos huesos han sido encontrados en espacios naturales, principalmente en el entorno canario. Cada
hueso guarda su propio significado y perteneci6 a una vida que cuenta una historia inseparable de su paisaje. El
cambio de significado al situarlo en otro contexto, la intervencién y su uso como objeto de arte, lo transforman
en sagrado, en una reflexién critica abierta sobre su uso cotidiano y efimero.












PASION. 20189.

La corona de espinas, como simbolo ornamental impuesto, funciona como alegoria del sacrificio involuntario
desde el punto de vista de quien la lleva puesta.
En este caso, hace alusién al sacrificio animal, culturalmente normalizado por la industria carnica.












EL JARDIN DEL EDEN. 2018-2019.

El jardin del Edén esta formado por 17 piezas, compuestas cada de una de ellas de elementos naturales y partes
de animales, algunos de especies protegidas. Estas naturalezas muertas muestran paisajes inventados, mi vision
del jardin de las maravillas, y actian como reflexién sobre nuestra relacién con los animales y la pérdida de la

biodiversidad.

Tomoé, pues, Dios al hombre, y lo puso en el huerto del Edén, para que lo labrara y lo guardase.













TRANSFIGURACION. 2019.

En el video las alas aparecen danzando en el mar, en su proceso de descomposicién natural. El cuadro trata de
capturar ese momento, una vez finalizado, con las alas limpias, pulidas.

La transfiguracion pone el acento en el momento en el que lo efimero, las alas descomponiéndose y en movi-
miento, se convierte en eterno. Un ritual para parar lo inevitable, lo que, en esencia, conlleva la creacién de una

reliquia.












AGUA, TIERRA, FUEGO Y AIRE. 2021.

Agua, tierra, fuego y aire recibe el nombre de los cuatro elementos naturales. Cada elemento est4 representado
por alglin resto animal o vegetal con el que guarda relacién: agua es la espina de un tdnido, tierralas vértebras
de un conejo, fuego son cenizas del incendio forestal de Tasarte, Gran Canaria, y aire es el craneo de un ave.
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