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Resumen. El proceso creativo se ha servido de la huella como un instrumento que alude directamente
a la sensibilidad emocional del espectador. En la escultura como creacion tridimensional, la huella
ha sido utilizada a lo largo de la historia del arte a través de un procedimiento denominado vaciado
del natural, reproduciendo con fidelidad volumen y texturas de cualquier elemento de la naturaleza,
sea vivo o inerte, organico o inorganico. Este trabajo presenta los resultados de la aplicacion de este
procedimiento en la creaciéon del mobiliario liturgico de un templo de confesion cristiana catélica.
Financiado por el Obispado de Astorga, argumentamos conceptualmente como se desarrolla la creacion
de una obra que debe ajustarse a las necesidades de las diversas celebraciones para las que el lugar es
construido, integrarse en una arquitectura innovadora coherente con el siglo XXI en que se erige y
cumplir la funcién emotiva y sensorial de integrar al espectador en el sentido del ritual al que asiste a
través del poder evocador de la huella registrada.

Palabras clave: Huella; vaciado del natural; liturgia; escultura.

[en] The print as a symbol in liturgical iconography. The lifecasting in a
catholic temple of the 21st century

Abstract. The creative process makes use of the imprint as an instrument that straightforwardly alludes
to the emotional sensitivity of the observer. Sculpture, being a three dimensional creation, makes use
of the imprint by means of the process called «lifecasting», which reproduces precisely the element’s
volume and textures, regardless of whether it is a living or lifeless element, an organic element or an
inorganic one. This article presents the results obtained when using lifecasting to create the liturgical
furnishings for a Temple of the Christian Catholic faith.

Funded by the Bishopric of Astorga, we argue in this article the conceptual framework behind the
creation of a work of art that must cater for the needs of the different celebrations for which the place
where it sits is built, while blending in with an innovative architecture that is concordant with the 21st
century it belongs to and, simultaneously, integrating the observer in the meaning of the ritual through
the evocative power of the imprint captured in the works.
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1. Introduccion

La huella es un elemento que se halla presente a lo largo de la historia del arte como
un componente cuyas caracteristicas de fidelidad y registro de informacion precisa
proporciona unas particularidades exclusivas en la representacion artistica. Si bien
en las manifestaciones artisticas la conformacion de una idea conlleva de modo
inherente el filtro de la interpretacion del creador que le da forma, en la utilizacion
de la huella ésta conserva una cantidad de informacion objetiva que se blinda ante la
exégesis personal.

Entre las diversas formas de representacion que han ido conformando los multiples
grupos humanos y posteriores civilizaciones que se suceden a lo largo de la historia,
nos encontramos con una metodologia que se diferencia de los demas procesos
creativos. En la mayor parte de las creaciones artisticas plasticas nos hallamos con
interpretaciones personales de la idea o elementos analizados, dandoles una nueva
forma, una presencia iconica, que puede ser mas o menos cercana al original, con
la que pretendemos conocer y apropiarnos de lo interpretado. En estos casos el
modelo es observado, analizado y reformado manteniendo una distancia fisica, sin
una intervencion directa de lo interpretado en el resultado final. Por el contrario,
la huella es el resultado de la intervencion directa del elemento representado en la
aparicion de una nueva presencia que nos comunica su existencia. Lo conservado
en una huella fisica nos proporciona no solo informacién sobre la presencia de una
realidad, si no que congela esa forma en un momento exacto de su existencia.

Desde los origenes de las manifestaciones artisticas, el ser humano ha utilizado
la huella como una afirmacion de existencia inequivoca. Son diversas las teorias
mas aceptadas sobre el significado de las pinturas rupestres, las intenciones de sus
autores o las motivaciones que las pudo originar. Entre ellas nos encontramos con
uno de los primeros casos de uso de la huella como lenguaje artistico, como son
las impresiones o perfiles de manos sobre paredes de cuevas o refugios en roca.
Desde la Patagonia a la region franco-cantabrica, en casi todos los continentes nos
encontramos con este tipo de representaciones. Con una estimacion de unos 40.000
afios de antigiiedad, las manos del parque nacional de Kakadu, Australia, realizadas
en la pared de un refugio de roca estan consideradas hasta el dia de hoy como la
expresion artistica mas antigua que se conoce (Batencur, 2000). Al no existir fuentes
directas de informacion, es muy aventurado realizar cualquier afirmacion sobre la
intencion con que estas huellas fueron plasmadas. Podria pensarse que responden a
la necesidad atavica de dejar constancia de la propia existencia o incluso de la autoria
del resto de pinturas simbdlicas que en casos acompafian estas huellas, a modo de
firma. Pero su distribucion en las cuevas no parece responder a esa motivacion, pues
no se establece relacion alguna entre las pinturas y las huellas. Enigmaticamente se
dan numerosos casos donde estas improntas se realizan en lugares de muy dificil
acceso, en posiciones anatdomicamente complejas de adoptar, llegando a encontrarse
improntas de manos de bebés en lugares donde es necesario escalar para poder
acceder. En la misma direccion apunta el hecho de que ciertas partes de las cuevas
se sobrecargan de estas impresiones mientras otras quedan completamente desnudas.
Esta eleccion de espacios le otorga un sentido mas bien ritual o una funcion liturgica
o exorcizante. (Groenen, 2011). En lo concerniente a la presente investigacion, nos
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centramos en esta singularidad magica o enigmatica que posee la huella, pues es la
caracteristica que queremos analizar en la relacion de la huella con la simbologia
litirgica.

En las representaciones tridimensionales, la huella aparece a lo largo de la historia
del arte a través del denominado vaciado del natural, un procedimiento por medio
del cual se obtiene, mediante un proceso de moldes, una copia tridimensional precisa
en cuanto a volumen y a texturas de cualquier elemento de la naturaleza, sea vivo
o inerte, organico o inorganico. Existen evidencias, tanto fisicas como escritas, de
su uso en la escultura desde el antiguo Egipto, donde se hallaron vaciados en el
taller del escultor Tutmosis. Lo encontramos en Grecia, documentado en los escritos
de Plinio el viejo (Plinio el viejo, 1603, Libro XXXV), en Roma con su tradicion
de las imagines maiorum, narrada con detalle por el historiador griego Polibio
(Polibio, 2000, Pp. 53-54), y desde el renacimiento italiano su uso ha sido recurrente
hasta nuestros tiempos. Este procedimiento se ha utilizado en muchos de los casos
descritos tan solo como una ayuda técnica para la elaboracion de esculturas, como
pueda ser el caso de la Grecia clasica. En otros muchos ha sido apreciada su cualidad
de registro preciso de datos, siendo utilizado por las Facultades de medicina en el uso
de modelos anatomicos para la docencia o por otros investigadores, contando con
vaciadores entre los miembros de las expediciones cientificas, quienes registraban
las nuevas especies descubiertas.

En este proyecto nos centramos en la caracteristica que apuntabamos en las
manos prehistoricas de las cuevas, que aparece en las motivaciones que llevan a
elaborar las mascaras mortuorias de las imagines maiorum Romanas, los exvotos de
cera renacentistas o las multiples creaciones indéxales del arte contemporaneo. Esta
cualidad es lo que podriamos denominar como sefial de una existencia acaecida, una
sensacion abstrusa que es inherente a los vaciados del natural y como tal es apreciada
por los creadores de diversas épocas. El filésofo aleman Walter Benjamin analiza
esta significacion de contencion de una realidad, desde una optica que trasciende el
hecho fisico de registrar informacion volumétrica, en su definicion del concepto de
Aura:

La huella es aparicion de una cercania, por mas lejos que ahora pueda estar eso que la
ha dejado atras. El aura es aparicion de una lejania, por mas cerca que ahora pueda estar
lo que la convoca nuevamente. En la huella nos apoderamos de la cosa, el aura se apodera
de nosotros. (Benjamin, 2005, p.450)

2. El vaciado del natural y la iconografia catolica

El presente proyecto se inicia en enero del 2010, cuando el estudio de arquitectura
Vicens-Ramos me requiere para realizar el proyecto y ejecucion del mobiliario
littrgico del templo, en construccion, de la Parroquia del Buen Pastor en Ponferrada,
Leon. Una arquitectura contemporanea que enfatiza los requisitos funcionales y
simbolicos solicitados por las nuevas indicaciones adoptadas por la reforma litargica,
precisa de una simbologia especifica acorde con las citadas premisas.
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Figura 1. Iglesia Parroquial del Buen Pastor. Ponferrada, Leon. Fotografia del autor.

El cristianismo ha desarrollado una relacion intensa con los lenguajes plasticos
desde sus origenes, cuando comenz?6 a utilizar el simbolo de la cruz y el pez como
identificador de la nueva Fe. La Iglesia catdlica ha hecho de la comunicacion por
medio de las artes plasticas uno de sus rasgos identitarios, llegando a ser una de
las causas de conflicto en los cismas iconoclasta y protestante. Apoyandonos en la
concepcion triddica del signo de Charles Sanders Peirce -iconos, simbolos e indices-
(Marafioti, 2004), analizamos cémo los iconos han sido utilizados habitualmente
desde su funcion didéctica orientada hacia el pueblo, narrando con frugalidad los
multiples episodios de la Biblia. Los simbolos, aquéllos que sin tener necesariamente
relacion de semejanza son fruto de un acuerdo o convencion que los identifica como
tales, se aplican en la liturgia de las celebraciones (luz del Sagrario, Cirio Pascual,
agua bendita...) y los indices, aquéllos que mantienen una relacion de continuidad
con lo que representan, mostrando que eso existe o ha existido, se aplican de un
modo més extraordinario, pero con una profunda carga de Fe, como puedan ser
las reliquias. En este grupo, las llamadas iméagenes aquiropoietas o Vera Icon son
aquéllas que no son producto de la manufactura del hombre, sino que surgen del
contacto con una realidad existente, como pueda ser la Sabana Santa o el pafio de la
Veroénica. Esta tltima concepcidn de las imagenes establece una relacion directa con
la huella y el vaciado del natural en la utilizacion del signo por la Iglesia catdlica.

El proyecto brinda la posibilidad de enlazar la necesidad de presencia del simbolo
identificativo en el conjunto del mobiliario litirgico con el aura proporcionada por
la huella dejada por el proceso del vaciado del natural. La peticion expresa del
estudio de arquitectura de realizar un Altar que evocase el origen de este elemento
como una pira destinada a realizar el sacrificio exige un lenguaje directo y de facil
comprension por el espectador, a la vez que desaconseja el uso de expresiones
plasticas personales, intérpretes de la realidad y descarta por completo soluciones de
concepcion puramente ornamental. El origen de toda la estética y del lenguaje del
mobiliario del templo parte de esta peticion sobre el Altar y unifica el conjunto de
los elementos a realizar.
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La primera direccion en la investigacion apunta a la busqueda de antecedentes
en la utilizacion de la huella y el vaciado del natural en la iconografia catolica. Si
bien lo mas extendido que hallamos son las firmas de autor en las campanas de los
templos en diversas épocas y circunstancias (lagartijas incorporadas a la cera en
el momento de la fundicion que se plasman en el bronce final), este antecedente
no aplica a la simbologia indagada puesto que son signaturas de los fundidores y
no requerimientos de la liturgia. El tinico ejemplo en el cual, con cierta seguridad,
podemos afirmar que se haya utilizado la técnica del vaciado del natural en el proceso
de elaboracion de imagenes religiosas, es el del renacentista Guido Mazzoni, en sus
grupos de la Lamentacion sobre el Cristo muerto de Ferrara y Napoles, en Italia.
Mazzoni, un escultor que habia trabajado en la elaboracion de mascaras de cera
y efigies votivas, actividad muy popular en la época, conocia muy bien la técnica
del vaciado del natural. En ambos grupos, de tamafio natural, se revela un detalle y
textura caracteristicos del vaciado del natural en los retratos de donante, los rostros
de las imagenes de los comisionarios del encargo. En estas imagenes, incorporadas
al grupo representando el papel de personajes historicos, se aprecian unas diferencias
caracteristicas con el modelado del resto de obras que lo componen, aventurando
el uso de mascaras vaciadas en su proceso de creacion. (Panzanelli, 2008). No
obstante, el sentido de esta obra se encuadra en la iconografia didactica y se aleja del
caracter simboélico y emocional que precisa la creacion del mobiliario que buscamos
fundamentar. En todo caso, los donantes de la obra podrian profesar un sentimiento
de presencia eterna por el hecho de quedar su huella perpetuada en el tiempo, pero
esto no se conforma como un actor significativo en la percepcion de la obra por el
publico ni en una funcién emotiva en la liturgia del lugar.

Regresando a nuestro siglo nos encontramos con un insolito ejemplo del uso de
la huella en la construccion de la Capilla del hermano Klaus, de arquitecto holandés
Peter Zumthor, en 2007. En este caso no se trata del uso de la huella en el mobiliario
u otros elementos liturgicos sino en la propia construccion de la capilla. Esta se
ejecuto erigiendo con troncos un pasillo de acceso y una sala principal con forma
de tienda india cdnica, dejando un 6culo en su parte superior. Todo ello fue rodeado
de un encofrado poliédrico, incorporando numerosos tubos de acero horizontales
entre los troncos y el armazon exterior, con el objeto de rellenarlo con multiples
capas de hormigon armado hasta cubrir el conjunto. Una vez fraguado el cemento,
tras desencofrar la estructura exterior, se prendio fuego a los troncos del interior
de modo que su combustion los hizo desaparecer, dejando el hueco con la huella
de su preexistencia. El resultado es una negruzca sala conica de dimensiones
antropométricas, cuyas paredes son cauces concavos longitudinales direccionadas al
hueco superior por donde entra la luz. Los tubos de acero que atraviesan el hormigdn
se cerraron en su extremo interior con perlas de vidrio que dispersan la luz que los
atraviesa desde la pared exterior, creando una atmoésfera de boveda celeste estrellada.
En este caso la realidad desaparecida se hace presente a través de su negativo o
molde dejando el hueco de su ausencia como testigo de una realidad constructiva.
El propio arquitecto (Zumthor, 2014) nos refiere la sensacion evocadora que le
produjo el olor a humo que impregnaba la capilla, su contribucion a la sacralidad
del emplazamiento y comenta que se trata de un espacio concebido como “un lugar
para la meditacion personal, no un lugar de culto consagrado para los servicios
religiosos” (p. 122). Aunque sea el olor un participe efimero, dichas reflexiones nos
revelan que la utilizacion que se estd haciendo de la huella persigue la creacion de un
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espacio que provoque un estado emocional de recogimiento intimo. Situada en mitad
del campo, podemos imaginar la sensacion de refugio que pueda provocar la llegada
desde exterior en un dia soleado hacia un interior oscuro, alumbrado tan solo por el
oculo cenital. Si posiblemente nos acerquemos a esa sensacion en cualquier refugio
que nos ofrezca seguridad, en este caso, las extrafias huellas ascendentes, salpicadas
de puntos minimamente luminicos, que nos hablan de una presencia anterior, de un
suceso acaecido en ese espacio, son las que lo transforman definitivamente en un
espacio espiritual y nos confirman la capacidad de comunicacion sensorial que posee
el aura de la huella.

En lo referente a las decisiones sobre la presencia formal del mobiliario, se orienta
la investigacion hacia la documentacion de las normas indicadas en el Enchiridion,
obra donde se recogen los textos que reflejan las directrices catdlicas del magisterio
de la Iglesia (Denzinger, 2000). Ademas del Altar, el mobiliario liturgico a realizar
lo constituyen el tabernaculo o sagrario, ambon, sede, pila bautismal, porta cirios y
pila de agua bendita. Estos elementos han de ser fijos, no se retiran después de la
celebracion, sino que permanecen como recordatorio permanente de la naturaleza del
lugar. Este Gltimo condicionante sera relevante en la eleccion del material a realizar.
La distribucion volumétrica del espacio arquitectonico esta proyectada a base de
prismas rectangulares, encastrados entre si, con un exterior acabado con planchas
de hormigén blanco. La condicién de inmovilidad de los elementos a realizar y la
concepcion espacial del templo hacen coherente disefiar el mobiliario igualmente a
base de prismas rectangulares elaborados en hormigoén. En el caso del tabernaculo,
éste ha de ser realizado en metal, exigiéndose la elaboracion de una caja de seguridad
que pueda ser clausurada por medio de cerraduras. Por ello, y con el fin de unificar
la estética de todo el mobiliario, se opta por fundir el tabernaculo en aluminio y el
resto del mobiliario ejecutarlo en hormigdn gris, proporcionando la diferencia con el
blanco del templo una significacion afiadida dentro de la armonia del conjunto. La
luz cenital en todo el espacio de celebracion, que accede al templo a través de ocho
enormes tragaluces, estipula que la orientacion de los elementos simbolicos ha de
ser vertical para ser bafiados por la luz y asi ser percibidos desde la distancia gracias
a sus sombras arrojadas.

3. Ejecucion del proyecto

Tras la eleccion de los motivos litlirgicos que van a constituir cada uno de los
elementos del mobiliario, el procedimiento constructivo parte de la elaboracion
fisica de los mismos para ser posteriormente vaciados e incorporados al encofrado.
El disefio formal de cada uno de ellos se confecciona por medio de armazones de
madera aglomerada con lamina de melamina a los que se incorporan los negativos
de los simbolos litirgicos. Dadas las caracteristicas particulares de funcionalidad
de cada uno de ellos, éstos constan de porcentajes diferentes de areas vaciadas del
modelo y de zonas de encofrado limpio.

El Altar es un elemento que estd conformado en su totalidad por vaciados del
natural, debiendo construirse la pira sacrificial antes explicada. Para ello, se elabora
un haz de troncos de madera de diversas proporciones y texturas, atados entre si
con sogas, cuerdas y otros tipos de ligaduras. Estos son distribuidos de modo que
evoquen un atado de lefia, cuyo unico objetivo fuese arder en el sacrificio, con las
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medidas del frente del disefio del prisma que constituira el altar. Sobre este modelo
se realiza un molde de silicona RTV y contra molde en resina de poliéster armado
con fibra de vidrio y reforzado con una estructura metalica que facilite su movilidad
para el desmoldeo. La silicona permite un registro en negativo de alta precision
que sera positivado, persiguiendo conservar el maximo detalle, con un mortero
gris de alta resistencia (Mapegrout t-40) que permite grosores contenidos para
no sobrecargar el peso del conjunto. Sobre este molde se obtendran tres positivos
armados con estructura interna de acero: frente, cara posterior y un tercero dividido
en dos que compondran los laterales del prisma. Soldando entre si las estructuras
de acero interiores se arma el conjunto y se sellan con el mismo mortero las juntas
previamente encastradas en el disefio del modelo en madera. La cara superior es
cubierta con una plancha de piedra de granito gris, en observancia de las directrices
littrgicas que indican la piedra como material sobre el cual oficiar en los altares no
moviles. La imagen del conjunto ofrece una presencia rotunda, de unidad cerrada
y naturaleza sugestiva que comunica con claridad la premisa de idea de sacrificio.
El detalle que consigue registrar el procedimiento empleado potencia la sensacion
enigmatica que nos conecta con el aura referido por Benjamin (2005, p.450).

Figura 2. Retirada del negativo de silicona descubriendo el positivo en cemento.
Fotografia del autor.

Figura 3. Altar, Sagrario y porta-cirios. Fotografia del autor.
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Para el ambon, contenedor y lugar desde el cual se realizan las lecturas,
confeccionamos un prisma vertical cuyo frente contiene el vaciado de un elemento
con pliegues que remiten a una imagen de pergamino antiguo, con un cordoén que
lo sellaria. Este pergamino incorpora incisiones al principio y final del mismo
significando las letras Alfa y Omega, simbolo tradicional para representar la idea de
la palabra de Dios. El simbolo que refiere la funcion del elemento de nuevo ha de
ser claro y directo, huyendo de la frialdad de un mensaje descriptivo o el desapego
de la ausencia de referente, como nos hallamos a menudo. Un molde sobre este
pergamino se incorpora a un encofrado de madera de melamina sobre el que se vierte
la masa de hormigon gris armado. El encofrado conforma previamente los accesos
de cableado del microfono y el hueco de almacenaje tanto de libros como de otros
elementos de uso litargico de un modo imperceptible, dejando todo el protagonismo
a la sensorialidad del simbolo.

El elemento que simboliza al oficiante, quien preside la asamblea y dirige la
oracion, es el baculo del pastor. Este se incorpora a un lateral del sillén donde se
sienta el sacerdote, denominado en este contexto como sede. Al igual que realizamos
con el ambodn, se encofra en hormigén armado una forma disenada a base de prismas
rectangulares adecuados al uso y la escala del espacio, e igualmente consonante con
el resto de mobiliario. El frente de este asiento es ocupado por el parroco en ciertos
momentos del oficio, ademas de hallarse situado en la parte trasera del presbiterio,
tras el altar, por lo que el simbolo a incorporar es mas perceptible y queda mejor
distribuido situandolo en uno de los laterales del mueble. Aunque los vaciados
del natural pueden ser realizados sobre elementos manufacturados por el hombre
(ciertos artistas se sirven de ellos en sus trabajos), aqui huimos del efecto decorativo
que acompaiaria la reproduccion de un baculo ya elaborado o tallado, un efecto
orfebre que provocaria una imagen poco sugestiva. Por ello elegimos una simple
rama larga, un palo que atamos en su parte superior de nuevo con un corddn, al igual
que hicimos en el pergamino o en los troncos del altar. La cuerda se emplea como un
distintivo que refiere la intervencion humana, proporcionando un sentido de utilidad
al objeto y, de este modo, dejando clarificada su funcion y por ende su eleccion como
elemento simbolico. El volumen de esta pieza nos obliga a reforzar el interior con
varilla de acero corrugado para conseguir robustecer paredes de quince centimetros
de grosor y asi lograr mantenernos en pesos manejables. Este procedimiento lo
repetimos en la pila bautismal, lugar donde se oficia el sacramento del bautismo.
Aqui incorporamos a un prisma liso y rotundo el vaciado de una mano que vierte
el agua, momento que de por si simboliza el sacramento que en este lugar se oficia.
Debido a las condiciones fisicas propias, no se hace posible realizar un molde del
agua, en movimiento, cayendo de la mano, por lo que el molde se realiza en primer
lugar sobre una mano desnuda en la postura requerida. Posteriormente se modela
en cera el efecto deseado del agua sobre el positivo de la mano. Sobre esta unidad
se realiza un nuevo molde que es incorporado al encofrado del prisma y positivado
todo el conjunto en hormigén armado. Aqui, los cambios de textura que registra una
misma colada de masa de cemento, sin junta de union, pasando del plano limpio y
perfecto, con sus aristas cortantes, a las huellas de la piel y la suavidad de la cera,
evocan nuevamente el aura de un suceso atrapado en el tiempo sin perder el mensaje
simbodlico explicitamente indicado en el frente.
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Figura 5. Pila bautismal. Fotografia del autor.

El diseno del Sagrario es consecuencia de unas necesidades muy concretas y
que entrafian cierta dificultad afadida. Una ingeniosa distribucidon de los espacios
del templo incorpora una capilla del Santisimo Sacramento abierta, utilizada
como capilla de diario, ubicada en un plano superior, tras el retablo que contiene
el sagrario. Siendo éste un elemento que debe ocupar un lugar preeminente en el
templo, se busca que un unico tabernaculo contemple accesos desde ambos lugares de
celebracion, es decir, dos sagrarios en uno. La escala del espacio unida a la necesidad
de acceso desde ambos lugares y la requerida relevancia en el lugar demandan un
tamafio mayor del habitual. La eleccion de la fundicidén en aluminio, que permite
la mecanizacion de una caja segura con cerraduras, aligera a su vez el conjunto
manteniendo la posibilidad de incorporacion de la huella como elemento expresivo.
El cambio de material permite, incluso requiere, un cambio de lenguaje formal
dentro del concepto que exploramos acerca de la simbologia de los registros del
natural. Para ello retornamos a las impresiones de las manos en las cavernas en pro
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de fundamentar la nueva metodologia a emplear. En estas expresiones prehistoricas
nos encontramos dos procedimientos mediante los cuales aquellos creadores dejaron
constancia de su existencia. Uno de ellos son las impresiones en positivo, realizadas
impregnando la palma de la mano en pintura y presionandola contra la piedra de modo
que la pintura es transferida al soporte. El segundo serian las llamadas impresiones
en negativo, realizadas colocando la mano limpia sobre la pared y proyectando
pintura pulverizada sobre ella y una pequefia zona a su alrededor. De este modo la
pintura impregna el espacio que rodea la mano dejando limpia la zona donde esta
se hallaba. Si hemos mantenido en la construccion de los anteriores elementos la
presencia en positivo de los simbolos liturgicos, trasladar este segundo procedimiento
a la tridimensionalidad deriva en mantener presente el negativo. Considerando que
buscamos la comunicacion a través de la expresividad del aura de la huella mas que
la literalidad de la reproduccion volumétrica, la experimentacion matérica conduce
a dejar presentes los gestos de la mano creando. El disefo solicitado para el sagrario
incluye una ventana circular a través de la cual exponer en ciertos periodos del afio
liturgico la custodia, un elemento orfebre de metal precioso que contiene la Hostia,
después de ser consagrada, presentada para su adoracion por los fieles. Siendo este
contenido el eje protagonista de toda la ordenacion litirgica que se desarrolla en el
templo, nuestras huellas remarcan esa principalidad creciendo en progresion circular
alrededor suyo. La expansion creciente de incisiones dactilares se propaga por todo
el sagrario siendo tan solo interrumpidas por la incision, igualmente en negativo, de
la escritura en latin que relata la advocacion del templo: Unus pastor, pastor bonus.
Por extension, tanto el principal porta-cirio pascual como los otros porta-cirios
del templo son igualmente fundidos en aluminio conteniendo las mismas huellas
que emanan de la expansion del sagrario, dado que sustentan las velas que en el
ambito en que nos hallamos simbolizan la luz de Cristo. De este modo los elementos
fundidos en aluminio conformados por la huella en negativo son los que simbolizan
y contienen la presencia de Cristo en la liturgia.

Figura 6. Sagrario, Altar y ambon. Fotografia del autor.
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4. Conclusiones

El objetivo de la investigacion para la creacion del mobiliario liturgico destinado
al culto en la parroquia del Buen Pastor en Ponferrada se basa en la comunicacion
sensorial y emotiva que produce la huella en el espectador. Como bien explicamos al
principio respecto a la concepcion triddica del signo de Peirce, utilizamos la faceta del
simbolo como un instrumento que revelase la funcién y concordase con la naturaleza
del elemento como base ineludible en su conformacion, pero la innovacion que
experimentamos y aportamos al proyecto es la incorporacion del caracter de indice
que comporta la huella. Estas expresiones evocadoras provocan una respuesta en
el espectador que se han constatado historicamente con la devocion que provoca la
veneracion de reliquias que refieren directamente a la existencia de una virtud. Este
tipo de reliquias en numerosos casos son elementos reales conservados, como puedan
ser cuerpos incorruptos o bien fragmentos de Santos, ropajes u objetos de los mismos
o de otros personajes historicos relativos a la fe y, en el caso que mas concierne a la
investigacion, las huellas de la presencia de todo lo referido. Siendo el mas directo
referente de este tipo de veneraciones la Sabana Santa que se conserva en Turin,
el ejemplo del positivo de San Jerénimo venerado en la mezquita de Ketchaoua,
antiguamente denominada Catedral de San Felipe de Argel durante la colonizacion
francesa, nos ilustra esta remembranza por medio de la huella de una existencia.
En 1569 un joven arabe convertido al cristianismo, bautizado bajo el nombre de
Jerénimo, tras ser capturado por un corsario morisco fue llevado prisionero a Argel.
Presionado a renunciar al cristianismo, se neg6 firmemente a hacerlo y por ello fue
condenado a muerte. Atado de pies y manos, fue arrojado vivo a la argamasa de
los cimientos del llamado Fuerte de las Veinticuatro horas, que en ese momento
se estaba construyendo, cubriendo su cuerpo con los sillares de la obra. Relatado
este suceso por el benedictino espafiol Diego de Haedo en su Topografia e historia
general de Argel, el suceso era conocido por el encargado de las obras de demolicion
de dicho fuerte que se llevaron a cabo en 1856. Se consigui6 localizar el lugar donde
fue arrojado el martir, encontrando los huesos y el negativo hueco que se form¢ tras
la descomposicion del cuerpo. Rellenando dicho hueco con yeso, el positivo registra
el volumen, los rasgos, ropajes y cuerdas con que fue atado (Berbrugger, 1859). La
apariencia del yeso es la del mismo martir venerado y aun teniendo conciencia de
que el objeto en si no es sino la masa de escayola que lo conforma, nos encontramos
con que la huella impresa, la sensacion de presencia real y la seguridad del hecho
del contacto acaecido sobre esa misma materia le proporcionan un aura de sacralidad
inigualable que deriva en una peregrinacion devota alrededor de ese vaciado.
Sabiendo que en la creacion del mobiliario litirgico no incluimos ningin
componente que sea sagrado a priori, sino simples elementos que cumplen una
funcion simbolica, lo que nos interesa es servirnos de ese aura de sacralidad que
contiene en si mismo la presencia de la huella de una realidad anterior. En el
analisis sobre la percepcion por parte del espectador de la presencia de un objeto,
la “transmaterializacion” o traspaso a otro material del elemento que actia como
simbolo juega un papel determinante en el proceso de aparicion del aura y en la
comunicacion de la sensacion de sacralidad. Si presentasemos directamente el objeto
que simboliza el mueble en cuestion, éste se convierte automaticamente en simbolo,
siendo ademas percibido como una version del creador que lo conforma. Es decir, si
para el altar construimos una pira con troncos reales, este elemento se percibe como
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una recreacion que un autor hace de una pira de sacrificios. Es un simbolo, puesto
que se sabe que realmente no va ser quemado, que refiere el uso que se le asignaba
en la antigiiedad, sin rastro de evocacion metafisica ni de puertas hacia la percepcion
emotiva. En ese caso no surgiria la categoria presencia-ausencia que establece
la reflexion sobre la diferenciacion entre el ser y no ser, dejando vacia cualquier
posibilidad de interpretacion sensorial. Al percibir el mismo objeto presentado en
un material distinto al que nuestra experiencia nos dice que por su naturaleza le
corresponde, aparece el enigma que lo relaciona con lo magico de los rituales, donde
cada accion persigue una referencia a lo no presente o evidente, conformandose de
ese modo, automaticamente, en indice.

La direcciéon que nos muestra dicho indice puede ser ampliamente interpretada
segin la capacidad de empatia, las experiencias personales o la sensibilidad
emocional de cada espectador. No obstante, hallandose todos los muebles ubicados
en un espacio sagrado confesional y siendo cada uno de ellos indicadores de su
funcionalidad, todos son participes de la liturgia que se celebra en el espacio que
los acoge y todo espectador que acude a la misma los ubica en esa direccion.
Sabiéndolos asi contextualizados, la cualidad antes referida con el neologismo de
transmaterializacion que comparten todos ellos actia como un testigo que refiere un
homenaje hacia el principal acto que se produce en la liturgia, que es la consagracion
del pan y el vino. Segln la fe de la Iglesia catolica, durante la consagracion se
produce el fenomeno de la transubstanciacion, cuando la substancia del pan se
convierte en la substancia del cuerpo de Cristo y la substancia del vino se convierte
en la substancia de la sangre de Cristo. Esta reflexion sobre el cambio de materia y
substancia no implica ninguna translacion precisa de conceptos entre los significados
de la liturgia y los elementos funcionales creados, sino que una vez mas se presenta
como una referencia indicial que apela en mayor grado a la percepcion sensorial del
espectador, reafirmandole en el sentido de su presencia en el lugar.

Aprovechamos por ultimo que el enigma sobre el origen del elemento ausente
que provoca la huella es un componente determinante que despierta la intriga en el
espectador. La comunicacion de datos que produce la precision objetiva del registro
en los vaciados del natural hace que el espectador se interrogue sobre su origen,
que aprecia como obra no interpretada. La curiosidad sobre lo desconocido crea
un magnetismo que invita al espectador a imaginar un relato que resuelva dicha
incognita imaginada. La mascara mortuoria de la desconocida del Sena nos ilustra
este grado de reaccion ante la presencia de un vaciado del natural. A principios del
siglo XX se hizo muy popular lamascara de una joven de rostro dulce y expresion muy
serena, de la que se vendieron numerosas copias que llegaron a inspirar significativas
creaciones. Albert Camus, Rainer Maria Rilke, Man Ray o Vladimir Nabokov entre
otros han reflejado en novelas, poemas, fotografias o cine esta imagen de la joven,
que acabo siendo el modelo que se utilizo para el rostro del primer maniqui que se
cred para entrenamiento de maniobras médicas de reanimacion cardiorrespiratoria.
Siendo su origen mas probable el de un golpe de suerte en la estrategia comercial de
un fabricante de mascaras que realizo esta sobre el rostro de su hija, por Europa se
extendieron las versiones del suicidio, arrojandose al Sena, de una joven cuyo rostro
reprodujo, cautivado por su belleza, el médico que recibio el cuerpo en la morgue
de Paris. Conmovido por la juventud y serenidad del rostro, el publico comenzé a
tejer historias de su pasado y desenlace, exquisitas en detalles partiendo tan solo
de la sensacion emanada de la mascara (Saliot, 2015). Salvando las distancias, nos
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servimos de este magnetismo evocador en la creacion del mobiliario litirgico sin
caer en los excesos escenograficos que provocasen la anécdota y la distraccion
del sentido original que poseen. El paralelismo que se produce entre la sugestion
provocada por el aura de los vaciados del natural y el recogimiento espiritual que la
liturgia religiosa precisa es la via que la investigacion debe aprovechar en la medida
apropiada, de modo que el primero ayude y no usurpe los objetivos del segundo.
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