




Una diosa
en movimiento





Roger Canals

Traducción de 
Susana Rodríguez-Vida

Prólogo de 
Dixon Calvetti

Estudios de Antropología 
Social y Cultural

Una diosa
en movimiento
La creatividad visual en el culto  
a María Lionza



© 	Edicions de la Universitat de Barcelona
	 Adolf Florensa, s/n
	 08028 Barcelona
	 Tel.: 934 035 430
	 www.edicions.ub.edu
	 comercial.edicions@ub.edu

	

Título original: A Goddess in Motion. Visual Creativity 
in the Cult of María Lionza
© Berghahn Books, 2017

Fotografía de la cubierta: 
Juan José Olavarría, 2002. Todo Barcelona. De la serie: 
Intervenciones ficcionales. Fotografía digital.

ISBN: 978-84-1050-063-1
Fecha de edición: 2023

Este documento está sujeto a la licencia de Reconoci-
miento-NoComercial-SinObraDerivada de Creative 
Commons, cuyo texto está disponible en: http://
creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/.



En memoria de Dixon Calvetti





Sumario

Agradecimientos.......................................................................................................	 13

María Lionza. Una cosmogonía familiar, por Dixon Calvetti..................................	 15
La amistad con Roger Canals................................................................................	 15
¿Quién es María Lionza?.......................................................................................	 19
Memoria e infancia................................................................................................	 20
Del médium espiritista al médium artista.............................................................	 21
María Lionza. Una diosa raptada en movimiento................................................	 23
A modo de conclusión...........................................................................................	 26

Introducción....................................................................................................	 29

Presentación.....................................................................................................	 31
Acerca del libro......................................................................................................	 37
Un culto poco estudiado.......................................................................................	 43
La antropología y lo visual....................................................................................	 53
Imágenes materiales, corporales y mentales.........................................................	 56
Estructura del libro................................................................................................	 61

Capítulo i. ¿Quién es María Lionza?................................................................	 63
El mito de Antolínez..............................................................................................	 64
María Lionza como india......................................................................................	 68
María Lionza como mujer blanca.........................................................................	 71
María Lionza como mujer mestiza o negra..........................................................	 73
María Lionza como personaje histórico y literario...............................................	 74
El mito de María Lionza hoy en día.....................................................................	 80
Conclusiones..........................................................................................................	 82

Capítulo 2. El culto a María Lionza.................................................................	 85
Un culto afroamericanizado..................................................................................	 86
Pasado y presente del culto a María Lionza.........................................................	 89
El panteón de los espíritus....................................................................................	 95



La montaña de Sorte.............................................................................................	 101
Indigenismo, santería y evangelismo.....................................................................	 103
El culto a María Lionza y el chavismo..................................................................	 108
Conclusiones..........................................................................................................	 111

Capítulo 3. La imagen ritual.............................................................................	 113
Retratar a los espíritus...........................................................................................	 115
La imagen de la Reina...........................................................................................	 116
La mujer india montada en un tapir.....................................................................	 119
Nacimiento y muerte de los altares.......................................................................	 122
La presencia y ausencia de espíritus......................................................................	 125
El doble régimen de la imagen fotográfica...........................................................	 132
Las dos caras de la imagen religiosa......................................................................	 134
Conclusiones..........................................................................................................	 137

Capítulo 4. Entre arte y religión.......................................................................	 143
Pedro Centeno Vallenilla y el discurso del mestizaje...........................................	 144
María Lionza en las pinturas contemporáneas.....................................................	 146
Las formas de mestizaje.........................................................................................	 150
La imagen difusa....................................................................................................	 153
Esculturas de María Lionza...................................................................................	 156
Collages, vídeos y fotografías..................................................................................	 158
El museo como espacio de culto...........................................................................	 162
Conclusiones..........................................................................................................	 164

Capítulo 5. Cuerpos, sueños y apariciones.......................................................	 169
La imagen corporal...............................................................................................	 169
La posesión por María Lionza hoy en día............................................................	 171
Verdad y mentiras de la posesión espiritual..........................................................	 180
Teatro, danza y cine...............................................................................................	 182
La imagen mental..................................................................................................	 184
Visiones de María Lionza......................................................................................	 187
Los sueños y el relato de los sueños......................................................................	 189
Conclusiones..........................................................................................................	 191

Capítulo 6. Una diosa globalizada....................................................................	 195
Religión y nuevos medios de comunicación.........................................................	 196
Páginas web sobre el culto y páginas web del culto..............................................	 198
María Lionza en Facebook....................................................................................	 203



El culto a María Lionza en Barcelona...................................................................	 206
La globalización de la industria esotérica.............................................................	 213
Conclusiones..........................................................................................................	 215

Capítulo 7. Una red de imágenes......................................................................	 217
María Lionza y sus dobles.....................................................................................	 218
El nomadismo de las imágenes..............................................................................	 223
Imágenes mixtas.....................................................................................................	 230
Conclusiones..........................................................................................................	 232

Conclusiones....................................................................................................	 235

Bibliografía..............................................................................................................	 245
Filmografía............................................................................................................	 255
Archivos.................................................................................................................	 255

Índice analítico.........................................................................................................	 257





13

Agradecimientos

Toda investigación es siempre el resultado de una tarea colectiva. Esto es par-
ticularmente cierto en el caso de un libro como este, fruto de una investiga-
ción realizada durante más de diez años, en diferentes países y bajo los aus-
picios de distintas universidades y centros de investigación. De un modo u 
otro, son muchos los que han contribuido a que este proyecto se hiciera rea-
lidad, y es imposible darles cabida a todos en estos agradecimientos.

Ante todo, querría mencionar a Gemma Orobitg, de la Universidad de Bar-
celona, una amiga y colega que en 2003 me introdujo en el mundo de María 
Lionza y me animó a realizar un trabajo de campo en Venezuela. Jean Paul 
Colleyn, de la École des Hautes Études en Sciences Sociales de París (EHESS), 
y Joan Bestard, de la Universidad de Barcelona, fueron figuras importantes 
en mi formación como antropólogo y cineasta. Sus reflexiones y consejos me 
han acompañado a lo largo de los años. Querría agradecer asimismo a Daisy 
Barreto, de la Universidad Central de Venezuela, que siempre me brindó una 
cálida bienvenida en mis viajes a Venezuela y con gran generosidad me ofre-
ció libros y consejos sin los cuales nunca podría haber llevado a cabo esta in-
vestigación.

En el ámbito académico, quiero agradecer las inestimables contribucio-
nes de Francisco Ferrándiz (CSIC), Jean-Claude Penrad (EHESS), Jacqueli-
ne Clarac de Briceño (Universidad de los Andes), Paul Henley (Universidad 
de Mánchester), Carlo Cubero (Universidad de Tallin) y Stephan Palmié (Uni-
versidad de Chicago). De una manera u otra, todos contribuyeron a mejo-
rar el resultado final de este libro o de las películas etnográficas relacionadas 
con él.

A todas aquellas personas de Venezuela y Barcelona ligadas al culto a Ma-
ría Lionza entre las cuales —o, mejor dicho, con las cuales— realicé mi in-
vestigación etnográfica debería dedicarles un capítulo entero. Cualquier agra-
decimiento que les haga aquí será de escaso valor comparado con todo lo que 
me proporcionaron, tanto personal como intelectualmente. En Venezuela, 
Dixon Calvetti merece una mención especial. Sin él nunca habría podido en-



14

una diosa en movimiento

14

trar en el culto a María Lionza tal como lo hice. Con el correr de los años, 
Dixon se convirtió en un amigo con quien compartí algunos de los momentos 
más emocionantes y gratos de mi trabajo de campo. Quiero agradecer tam-
bién a Patricia Proaño, Darwin Vásquez, José Cardoso, Alexander Gómez, Fe-
lipe Guevara, Máximo Orozco, Juan José Olavarría, Orlando Barreto, Gala 
Garrido, Hugo Álvarez, Emiliano Barreto, Michelina Farrauto, Yunis Narváez, 
César Escalona, Elsy Loyo, Ilse Brizuela, la Fundación Fardem de Chivacoa 
y la Fundación Marialionza. El trabajo de campo en Barcelona no habría sido 
posible sin la ayuda de Tati Carama, Marcel López, Enso Verdú y Sulin Pra-
do, entre muchos otros, así como de la tienda Santería Milagrosa y el Museu 
de les Religions. Estoy también muy agradecido por la ayuda proporcionada 
por el Departamento de Antropología Social de la Universidad de Barcelona 
y el Museu Etnològic de Barcelona.

Quisiera agradecer igualmente a la Biblioteca Central de Venezuela, así 
como a José Jesús Vallenilla Calcaño y Belén Cecilia Vallenilla Gutiérrez, que 
me permitieron reproducir algunas de las obras que aparecen en este libro.

No podría acabar estos breves agradecimientos sin dar las gracias a mis 
padres, Quim y Marina, y a mi mujer, Julia, por apoyarme siempre en todos 
mis empeños. Ellos, junto con mis hijos, Abel y Amàlia, me dieron la fuerza y 
la motivación necesarias para completar este proyecto.



15

María Lionza. Una cosmogonía familiar

La amistad con Roger Canals1 

Planteo este prólogo como un recorrido cruzado de múltiples experiencias 
con el objetivo de proporcionar al lector algunas pistas personales, familiares, 
artísticas, académicas, culturales y políticas del culto a María Lionza en Ve-
nezuela (estado de Yaracuy, Venezuela). Esta aproximación se desplaza en un 
ir y venir de tiempos, espacios y contextos diversos que evidencian una amis-
tad y colaboración con Roger Canals durante más de diecisiete años.

Mi intención no es hacer un prólogo académico del libro María Lionza. 
Una diosa en movimiento, sino un transitar que se desplaza por una cosmogo-
nía familiar y subjetiva que está enmarcada en anécdotas y situaciones de mi 
memoria cercanas al culto de la diosa. Estas memorias se tejen desde mi do-
ble condición de artista creyente que se desplazó de su centro (Yaracuy, Ve-
nezuela) hacia otra región (Buenos Aires, Argentina). Desde esta última des-
cribiré estos recorridos.

Mientras realizaba mis estudios de arte en el año 2006 en Caracas, un com-
pañero de matrícula, Guillermo Colmenares, me comentó que por el Museo 
Jacobo Borges de Caracas había pasado un antropólogo catalán buscando in-
formación sobre el culto a la reina María Lionza, el cual se practica en el es-
tado de Yaracuy, específicamente en la montaña de Sorte, en Chivacoa. Mi 
compañero le dio mi número de teléfono y me dijo que en algún momento 
este antropólogo iba a contactar conmigo. Al día siguiente recibí su llamada. 

1.  Mi querido amigo Dixon Calvetti (1980-2023), autor del prólogo que aquí pre-
sentamos, falleció repentinamente en julio de 2023 en Argentina, donde residía des-
de hacía un tiempo. Tenía solo cuarenta y tres años. No pudo ver este libro publicado, 
aunque sé que le hacía mucha ilusión haber contribuido a su edición con este prólo-
go. Dixon fue un artista e investigador venezolano innovador, comprometido y pro-
fundamente original. Natural de Yaracuy, tuvo siempre una íntima relación con el 
culto a María Lionza, que tomó como fuente de inspiración para muchas de sus 
obras. 
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Quedamos en vernos a la salida del metro de la estación Caño Amarillo, muy 
cercana a la universidad donde yo estudiaba en aquel entonces. 

Desde ese encuentro se inició una gran amistad. Pasamos de Caracas a Ya-
racuy. Entre idas y venidas me convertí en una especie de baquiano (guía) que 
acompañaba a Roger y lo conectaba con el mundo espiritual de María Lion-
za y sus misterios. En ese entonces organizábamos algunas visitas, entrevistas, 
filmaciones e intercambios relacionados con María Lionza, entre otras cosas 
que nos interesaban. Roger se hospedó en mi casa materna en Yaracuy y co-
noció a mi familia, vecinos, pareja y amigos. Se construyó un vínculo afectivo 
que iba más allá de proyectos con un tema en común, una amistad verdadera.

A pesar de las distancias, nunca dejamos de estar en contacto. Transcurrie-
ron alrededor de cinco años y nos volvimos a encontrar en 2011, en ese mo-
mento en España, país que visité con motivo de una exposición para la que me 
seleccionaron con una obra en vídeo-performance que justamente tenía que 
ver con el día de la resistencia indígena, ritual que se celebra todos los 12 de 
octubre en la montaña de Sorte. Recuerdo que, en mi primer viaje a España 
(2011), llevé a Roger una pintura del artista yaracuyano Máximo Orozco, La 
virgen de los alambres, con la que este le había obsequiado como resultado de 
una entrevista realizada en su casa en Yaracuy años atrás (2005).2

En la muestra en la que participé en 2011 obtuve un premio, que consistía 
en una exposición individual en una galería de arte en Valencia (España) para 
el año próximo, compromiso que me hizo volver de nuevo a España doce me-
ses más tarde. Nos volvimos a reencontrar en Barcelona y pudimos retomar 
proyectos. Recuerdo que Roger me invitó como ponente para sus estudiantes 
en la Universidad de Barcelona, donde él trabaja. Hablé de mi proceso como 
artista y de mi vínculo como practicante del culto. También tuve la oportuni-
dad de participar en otra película que dirigía Roger sobre las idas y vueltas de 
la imagen de María Lionza, una imagen en constante movimiento (ver nota 1). 

Una de las temáticas que durante años discutí con Roger era la idea de 
poder realizar una exposición colectiva sobre la diosa María Lionza en Barce-
lona. Esta idea estuvo siempre presente en nuestras conversaciones de forma 
sostenida en el tiempo, y, por último, se materializó en el año 2020 en el Museu 
Etnològic i de les Cultures del Món, bajo el título «María Lionza. Una diosa 

2.  El obsequio de esta pintura constituye una de las secuencias de la película Una diosa en 
movimiento (María Lionza en Barcelona). Roger Canals, 2016. Ver: www.va-marialionza.com.



17

María Lionza. Una cosmogonía familiar

17

en movimiento». Este compromiso fue una ofrenda a la diosa de Sorte, un acto 
de fe y trabajo en equipo en el que muchas personas fueron cómplices y co-
laboraron desde el punto de vista espiritual y material para que fuera realidad.

Pienso que las experiencias compartidas sobre María Lionza pueden dar 
algunas pistas e ir desvelando algunos de sus misterios. Lo primero que puedo 
decir es que María Lionza es una manifestación de lo femenino, de las fuer-
zas de lo telúrico. Su reino obedece a los designios de la naturaleza. La defino 
así en mi tesis de grado, María Lionza. Una mujer que se esmera por su aparien-
cia, realizada en el año 2007 en el Instituto Universitario de Estudios Supe-
riores de Artes Plásticas Armando Reverón-Caracas, en Venezuela. Esta tesis 
consistía en un vídeo-performance que, por cierto, fue proyectado trece años 
más tarde en la mencionada exposición «María Lionza. Una diosa en movi-
miento» (Barcelona, España, 2020).

Para esta muestra en Barcelona participé con un vídeo-performance titula-
do asimismo María Lionza. Una mujer que se esmera por su apariencia, realizado 
en el año 2007, versión replanteada del trabajo que hice para mi tesis de gra-
do en la universidad. En esta versión, la diosa simboliza conceptos relacionados 
con el erotismo y el dominio del matriarcado, con una marcada influencia te-
lúrica en función de la naturaleza y fertilidad. En esta performance de carácter 
«ritual» existen contrastes con el ideal de «belleza establecido» por los me-
dios de comunicación. En este contexto, planteo a una diosa afro-venezola-
na que se seca indefinidamente el cabello rizado mientras tres vasallos rinden 
culto a su imagen desnuda en un paisaje natural.

En la versión anterior, titulada Wadabakoa (2006), que consistió en una 
puesta en escena en un estudio fotográfico cerrado, la filmación se desarrolló 
en un diálogo directo con una pintura, María Lionza, del pintor venezolano 
Pedro Centeno Vallenilla, realizada en la década de 1950. Este vídeo consta 
de una acción performática pensada para la cámara, donde la modelo se seca 
el pelo malo3 de forma repetitiva mientras siete vasallos le rinden culto, cuya 
finalidad es alcanzar una apariencia estética «ideal» como canon de belleza 
impuesto por una sociedad mediatizada. En el proceso creativo, considero es-
tos dos vídeos como un complemento, como ensayos audiovisuales y corpó-
reos que comunican y traen al presente el mito reactualizado en el tiempo.

3.  La expresión «pelo malo», referida, sobre todo, al pelo de las mujeres afro-descendien-
tes, designa el pelo rebelde, difícil de peinar o de domesticar.
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Recuerdo que el artista Máximo Orozco, ya fallecido, en el transcurso de 
una entrevista que le hicimos en su casa mientras pintaba la Virgen de los alam-
bres, una de las obras participantes en la muestra, dijo: «¡Sería muy bueno que 
mi trabajo fuera visto en España!». Y aunque no pudo verlo en vida, sabemos 
que su impronta logró trascender para hacer realidad ese sueño.

En esta muestra colectiva se pudo evidenciar las múltiples interpretacio-
nes y versiones del mito, rito y culto a María Lionza, dando cuenta de su vas-
to universo simbólico y visual. Estas obras se materializan en distintos cuer-
pos, formatos y medios. Nos hablan de un culto vivo materialmente, el cual 
tiene una gran capacidad de readaptación en nuevos contextos e imaginarios 
transnacionales. Artistas participantes como Patricia Proaño, Michelina Fa-
rrauto, Felipe Guevara, Hugo Álvarez y Juan José Olavarría, entre otros, 
expresaron sus distintas visiones de la imagen de la diosa en movimiento.

Considero que esta muestra sobre la diosa en Barcelona marca un antes y 
un después en el proceso de intercambio, amistad y compromisos espirituales 
con Roger, aunque con esto no quiero decir que haya terminado. Son simple-
mente ciclos. Los conflictos políticos y sociales por los que ha pasado Vene-
zuela a lo largo de décadas han redefinido el culto y la manera de abordarlo. 
También nuestra forma de relacionarnos. A partir de un determinado momento 
(año 2014), Roger ya no pudo viajar a Venezuela debido a la crisis y desestabi-
lización del país. Esto le obligó a repensar y concentrar más su investigación 
sobre el culto a distancia y a estudiar los archivos que ya había recopilado en 
el trabajo de campo que había realizado años atrás. Tuvimos que mantener 
nuestra amistad desde la distancia. 

En 2018 tuve que marcharme de manera forzosa de Venezuela a causa de la 
crisis política y social de mi país, en un viaje medio improvisado que me vi obli-
gado a emprender por vía terrestre, pasando por muchos países de Latinoamé-
rica. Desde hace casi cinco años resido en Buenos Aires (Argentina). Sin embar-
go, mi trabajo sigue manteniendo un eje temático de investigación que continúa 
indagando en elementos de la ritualidad popular del culto a María Lionza, aho-
ra como experiencia transnacional producto de cambios en nuevos lugares de 
enunciación debido a la diáspora y desplazamientos territoriales o geográficos.

Estos cambios y procesos de desplazamiento sufrieron algunas modifica-
ciones. Por ejemplo, acá, en Buenos Aires, logré contactar con dos venezolanos 
que fabricaban chimó (pasta de tabaco), materia espiritual que ya venía utili-
zando desde hace muchos años en Venezuela, lo que me permitió dar conti-
nuidad al proceso plástico. 



19

María Lionza. Una cosmogonía familiar

19

Los procesos migratorios y la diáspora venezolana fuera de las fronteras 
proyectan una construcción del culto mucho más global. En este contexto con-
temporáneo, somos un poco más de siete millones de venezolanos repartidos 
por todo el mundo, lo que conlleva un impacto en las relaciones culturales y 
geográficas. La distancia y los reacomodos territoriales estimulan nuevos es-
cenarios posibles en la forma en que nos relacionamos con los medios tecno-
lógicos y la era de internet, cuestión que ha modificado la imagen reinventa-
da de la diosa.

¿Quién es María Lionza?

Recuerdo que esta fue una de las preguntas que me hizo Roger la primera vez 
que conversé con él. Yo le respondí: «¡María Lionza es cada uno de nosotros! 
Es decir, ¡tú eres María Lionza!, ¡yo soy María Lionza! y ¡todos somos María 
Lionza!». Tras esa respuesta se forjó una gran amistad entre nosotros, a partir 
de la cual hemos construido colaboraciones y compartido proyectos en los 
que la visión antropológica y la artística han logrado dialogar a lo largo de 
todo este tiempo.

En mi caso particular, mi visión de la diosa se forma desde una cosmovi-
sión sincrética y biográfica. En este sentido, me resulta muy difícil no remi-
tirme a referentes históricos, antropológicos, culturales, míticos y rituales a 
la hora de definir a la reina de la montaña, madre y benefactora de nuestra 
flora y fauna venezolanas.

La idea del arte, el mito y el rito conviven unos con otros en la vida y na-
turaleza del culto a María Lionza, reinventándose una y otra vez a lo largo del 
tiempo, su devenir histórico y contemporáneo. Así, desde mi condición de ar-
tista y devoto, planteo estos cruces necesarios que proyectan imágenes del 
culto y del arte. En este sentido, Roger (Canals, 2023) comenta en su libro el 
concepto de creatividad visual: 

[…] la creatividad visual es consubstancial a la práctica del culto. De hecho, es, 
entre otros factores, mediante actos de creatividad visual como se establece, man-
tiene y reinventa la relación con los espíritus —y, a través del mundo espiritual, 
con otros individuos—. Por lo tanto, la creatividad visual constituye uno de los 
elementos cruciales que hacen que el culto funcione y evolucione (p. 39).
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En estos trabajos me interesaba el movimiento y la repetición del «ritual 
femenino» como ideal de belleza. Para expresarlo, opté por la ralentización 
de los movimientos en efecto (loop de vídeo). En este sentido, el medio video-
gráfico no solo registra un cuerpo que se mueve ante la cámara fija o estática, 
sino también como un icono viviente recreado en un «trance» que exorciza 
una pintura histórica, como si fuese un espíritu incorporado que habla en cuer-
po presente.

En esta vídeo-performance, la modelo (Niovis Álvarez), oriunda de Barlo-
vento (estado de Miranda, una región costera y afrovenezolana de Venezuela), 
recrea a una diosa de piel oscura que realiza un «ritual de belleza» donde se 
seca el pelo malo indefinidamente frente a la cámara fija, mientras siete vasallos 
desnudos acostados en el piso le rinden alabazas. Recuerdo cómo Roger fue un 
cómplice y colaborador comprometido en esta producción desde el principio, 
un testigo que observaba desde la cámara fija a una diosa en movimiento.4 

Es importante destacar que las pinturas de Vallenilla y de otros artistas re-
presentativos del país son apropiadas o reinventadas en el contexto popular 
del culto, y podemos ver ejemplos realizados por pintores anónimos en los 
quioscos que están en la montaña de Sorte o en algunos murales, o incluso en 
las fachadas de algunas tiendas de santería a modo de publicidad. Es por ello 
que la imagen de la diosa puede transitar de un terreno a otro, del arte al cul-
to, o viceversa, donde las imágenes de los artistas participan activamente en 
estas reinterpretaciones simbólicas.

Memoria e infancia

Crecí y fui criado en un grupo familiar cuyas creencias religiosas se debaten 
y confluyen desde el espiritismo marialioncero hasta el catolicismo. Al mis-
mo tiempo, los testimonios de fe y vivencias de cada contexto religioso me 
han llevado a indagar sobre temas como lo espiritual y la espiritualidad como 
fenómeno religioso y artístico.

Desde mi memoria, rescato las imágenes de los altares familiares de mi casa 
materna, espacio que traigo al presente con otros códigos y lenguajes visua-

4.  Esta secuencia se puede ver en la película Rostros de una divinidad venezolana (2007). Ver: 
www.va-marialionza.com.
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les. Por ejemplo, el olor a tabaco, el aroma a chimó (pasta de tabaco), el rosa-
rio de mi abuela, la vela prendida, el agua bendita, los recuerditos de últimas 
noches acumulados en las gavetas o el círculo de oraciones al que me llevaban 
de niño, entre otras experiencias que puedo resignificar desde el arte.

En mi memoria y recuerdos infantiles siempre estuve rodeado de la figura 
femenina. La presencia de lo femenino siempre se ha hallado muy presente en 
mi recuerdo. Fui criado por mi abuela materna, mi tía y mi madre. Aunado a 
estas referencias, se suman mis dos hermanas, que también forman parte de 
estas historias familiares que tienen en cuenta una cosmogonía femenina cu-
yas imágenes arquetipales se quedaron fijadas consciente e inconscientemente 
en mi memoria. En este escenario tuve la dicha de tener tres madres, una tri-
logía de caracteres y naturalezas complejas que hicieron de mi persona un 
observador constante de rituales de belleza, religiosos, domésticos y cotidianos 
que irradiaban distintos olores, sonidos e imágenes de culto femenino.

Esta sugerente descripción de mi cosmogonía familiar no parece respon-
der a la pregunta inicial de «¿Quién es María Lionza?». En mi caso, veo a la 
diosa representada en cada una de mis tres madres. Sus arquetipos y esencias 
representan esa cosmovisión más cercana de mis experiencias de la infancia. 
Para mí, las tres potencias venezolanas (María Lionza, el Negro Felipe y el 
Indio Guaicaipuro) representan de manera simbólica a mis tres madres. Este 
sería el núcleo primario de mi relación con la reina madre.

La presencia de la diosa en las artes visuales, tema que me compete como 
artista y devoto, es amplia en sus distintas versiones. Cada artista la imagina 
y construye de acuerdo a su propia imaginación y perspectiva. Por eso, cada 
creador es María Lionza en sentido figurado. Es la imagen interna de la diosa 
que está en cada artista que lo posee. Cada sacerdotisa, actor, médium, poeta, 
antropólogo es poseído por la diosa de Sorte. Imágenes que luego son expulsa-
das en diferentes soportes, cuerpos y formatos. Con esto me refiero a la idea 
del médium espiritista, que justamente me interesa en mis investigaciones 
como proceso espiritual y artístico.

Del médium espiritista al médium artista

En el culto a María Lionza, la figura del médium es muy importante, y no 
solo desde el cuerpo y la ritualidad en la incorporación de espíritus, sino tam-
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bién como proceso de comunicación y diálogo constante entre una comu-
nidad creyente. Pero al mismo tiempo me interesa el médium en relación al 
concepto de transmisión, que, por ejemplo, tiene que ver con la oralidad y la 
memoria de una cultura que se transmite de generación en generación. Este 
proceso se plasma, por ejemplo, en la relación filial e histórica de las familias 
espirituales que conviven en el culto. Se trata, en definitiva, de un diálogo en-
tre pasado y presente desde el cuerpo como lenguaje expresivo.

Para mí, el concepto de médium va más allá del contexto religioso o de la 
estricta posesión espiritual. Justamente por mi doble condición de creyente y 
artista puedo comprenderlo desde una mirada amplia, que dialoga en los di-
ferentes medios o soportes. La utilización del medio del vídeo para mí es un 
«médium» que también representa y difunde posibles versiones desde el cul-
to, ya sean estas artísticas o religiosas. Por ejemplo, si interpreto desde el me-
dio vídeo una pintura del artista Pedro Centeno Vallenilla, la entiendo como 
médium artístico, no solo por los cuerpos vivos que la representan o simboli-
zan, sino también por el médium escogido para ello, que funciona como do-
ble cuerpo. Al respecto, Roger (Canals, 2023), comenta lo siguiente:

La mayoría de los movimientos religiosos se apañaron para sacar provecho de los 
adelantos tecnológicos relacionados con la imagen (vídeos y fotografías digitales) 
y la información (Internet, teléfonos móviles) y usarlos en su beneficio para di-
fundir su mensaje y para actualizarlo constantemente, a fin de que se establecie-
ran nuevas comunidades de creyentes (p. 196).

Difundo mis trabajos de videocreación a través de mis canales de Vimeo, 
YouTube, galerías y museos. Están contenidos en un nuevo «cuerpo» tecno-
lógico, que es un dispositivo de entrada y salida de comunicación con un mun-
do global. 

Asimismo, muchas de estas páginas contienen representaciones desconocidas de 
María Lionza que sólo pueden verse en el ciberespacio, creadas por artistas cre-
yentes que utilizan las plataformas digitales para divulgar sus obras (Canals [2023], 
p. 199).

A lo largo del tiempo, los encuentros con el mundo espiritual marialion-
cero me hacen pensar en una construcción de María Lionza como imagen 
necesaria para autodescubrirme en esa filiación como practicante del culto, 
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cuestión que ya estaba presente desde mis antecedentes familiares. Sin embar-
go, el trabajo en el terreno y los vínculos con vecinos y conocidos de las cara-
vanas (grupos de creyentes que peregrinan juntos hacia la montaña de Sorte) 
me permitieron profundizar mucho más en los procesos rituales. Y los entien-
do no solo desde el ámbito religioso, sino también desde su dimensión artísti-
ca. Para mí es familiar el concepto de creencia en tanto que arte y religión. De 
ahí, por ejemplo, ciertas investigaciones y artículos que publiqué en algunas re-
vistas académicas de arte contemporáneo bajo el título «Del médium espiritis-
ta al médium artista. El culto a María Lionza como práctica artística», versión 
disponible en post(s) (usfq.edu.ec).

María Lionza. Una diosa raptada en movimiento

Entre las múltiples representaciones de María Lionza en el imaginario ve-
nezolano hay una imagen en especial que históricamente ha sido polémica y 
que ha sido víctima de las desacertadas políticas de los diferentes entes de los 
gobiernos de turno. Se trata de una historia muy larga de contar que exigiría 
muchas líneas de extensión. De hecho, esto se debe a que la escultura de la 
diosa creada por el escultor Alejandro Colina (1951), que representa a María 
Lionza como una india desnuda montada en una danta o tapir, es una imagen 
que nació en un contexto de dictadura. El objetivo de esta escultura era crear 
un símbolo de identidad nacional que pudiera «unificar» a todos los venezo-
lanos o, como mínimo, a la mayoría, más allá de las creencias religiosas.

En el año 2004, la pieza se partió por la mitad en el lugar donde se halla-
ba, en la autopista Francisco Fajardo, hoy en día llamada Indio Guaicaipuro. 
Desde ese momento, la pieza original se trasladó a un galpón (taller) de la 
Universidad Central de Venezuela (UCV) hasta el año 2022. Se esperó casi 
unas dos décadas hasta su completa restauración. 

A partir de ese momento, la escultura ya no se colocó en la autopista Indio 
Guaicaipuro, su lugar de origen. Esto implicó que, en 2022, unos días antes 
de la celebración del día de la resistencia indígena, el Instituto de patrimonio 
Cultural (IPC), organismo estatal del gobierno, en una acción conjunta con 
algunos dirigentes políticos que participan como voceros de la Asociación de 
Espiritistas de Venezuela, sustrajeran la estatua durante la madrugada de una 
forma irregular sin que las autoridades de la UCV estuvieran informadas, ya 
que esta institución académica tenía la custodia legal de la escultura. 

https://revistas.usfq.edu.ec/index.php/posts/article/view/1842
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En este caso, existen contradicciones entre los distintos entes del Estado 
que custodiaban la estatua, la Universidad Central de Venezuela, por un lado, 
y, por otro, el Instituto de Patrimonio Cultural, institución que, sin los per-
misos correspondientes, sustrajo la escultura de la diosa para ubicarla, en un 
intempestivo traslado, en la montaña de Sorte, en Yaracuy, en concreto en el 
sector Quibayo. Desde hace un tiempo, estos organismos proyectan continua-
mente quiebres o rupturas de los procesos jurídicos y patrimoniales en rela-
ción a la custodia de la escultura, que no son solo institucionales, sino tam-
bién simbólicos y espirituales.5

Durante algunos días no se supo con exactitud dónde se encontraba la pieza 
de Colina. Los medios de comunicación no informaron con precisión sobre 
qué había pasado con la escultura hasta que más tarde apareció la noticia de que 
la diosa se encontraba en el sector de Quibayo, en la montaña de Sorte-Chi-
vacoa. 

Este traslado sorprendente de la Reina, y de la forma en que se hizo, ge-
neró muchas críticas en el mundo espiritual, mediático, académico, político y 
cultural. Personalidades como la antropóloga Daisy Barreto alzaron su voz. 
En una entrevista realizada en una radio muy popular de Caracas, Barreto ex-
presó de manera muy objetiva y contundente su postura al respecto y las posi-
bles consecuencias que esto podría tener desde el punto de vista patrimonial. 

Desde ese acontecimiento, la pieza original de Alejandro Colina reposa en 
un pedestal que se construyó de manera expresa para su instalación en la mon-
taña de Sorte. Algunos expertos opinan que debido a la alta densidad boscosa 
y a la importante humedad que existe en el paisaje yaracuyano, la pieza corre 
el riesgo de resultar dañada por no cumplir con las normas correspondientes 
para su preservación a lo largo del tiempo. Además, hay que mencionar que 
ya existía una réplica de María Lionza en la entrada de la ciudad de Chivacoa, 
en Yaracuy, específicamente en la autopista Rafael Caldera, ahora Negro An-
dresote, desde el año 2006. El secuestro de la imagen es, por estos dos moti-
vos, difícil de justificar. 

Es importante destacar que la pieza del escultor Alejandro Colina nunca 
tuvo un lugar o espacio en el que pudiera encontrase de forma pensada en 

5.  En 2004, la pieza de María Lionza realizada por Alejandro Colina y ubicada en la auto-
pista del Este se partió, lo que produjo una gran conmoción en el país. Algunos lo interpreta-
ron como una ruptura en el seno de la propia sociedad venezolana. 
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tiempo y espacio. Parece más bien que este ir del timbo al tambo6 era parte 
de su destino nómada. María Lionza nace en medio de un proyecto de «pro-
greso» y bonanza petrolera sobre la base de una modernidad ilusoria. Desde 
un principio, Carlos Raúl Villanueva,7 arquitecto al servicio del régimen de 
Marcos Pérez Jiménez,8 no quería que la pieza estuviera en las proximidades 
de la UCV, ya que no correspondía con su proyecto de «unificación» moder-
na de las artes.

La estatua de la María Lionza contemporánea está desplazándose una y 
otra vez en su danta. No se trata solo de una escultura de piedra artificial está-
tica: ha tenido la necesidad de moverse mucho en estos últimos años, cons-
tantemente cautiva y secuestrada, cayendo en manos de los falsos caciques de 
turno. Sus viajes abruptos y forzados entre Caracas y Yaracuy, al parecer, han 
multiplicado su imagen en el tiempo como un espejo de nuestra cultura, lo 
que nos hace pensar la dimensión del mito contemporáneo frente a la laguna 
y el espejo de agua, cuestiones relacionadas con la transmutación de la ima-
gen y los malos augurios, ya sea la original o la copia

María Lionza ¿somos cada uno de nosotros? Es la pregunta que dejo en el 
aire. Justo en estos viajes del pasado entre Caracas y Yaracuy empezó una lar-
ga amistad con Roger Canals. Después de tantos años de transitar por estos 
caminos misteriosos de María Lionza, me parece muy pertinente, acertado, e 
incluso premonitorio, que sea una diosa en constante movimiento.

Hace dos años que trabajo en el Museo de Arte contemporáneo de la Boca 
(MARCO), en Buenos Aires, desarrollando varias tareas relativas a las muestras 
que aquí se exhiben. En la última exposición, «América», de la artista argentina 
Adriana Bustos, pude ver una imagen poderosa: para mi sorpresa, en una de las 
obras que expone están dibujadas las tres potencias venezolanas: María Lionza, 
el Negro Felipe y el Indio Guaicaipuro, situadas en un contexto en el que tam-
bién se incluyen datos del Arco Minero, proyecto desarrollado por el gobierno 
de Nicolás Maduro en el año 2017, que atenta desfavorablemente contra los 
recursos naturales y minerales de la región amazónica, el genocidio de los pue-
blos originarios y otras consecuencias graves para la vida de la región. 

6.  Expresión venezolana que se aplica a aquella persona que va de un lugar a otro sin que 
nadie pueda impedirlo.

7.  Es considerado uno de los arquitectos más influyentes en la Venezuela del siglo xx: pio-
nero, máximo exponente e impulsor de la arquitectura moderna en su país.

8.  Militar y político venezolano que presidió la República entre 1952 y 1958.

https://es.wikipedia.org/wiki/Arquitectura_moderna
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En este sentido, como parte de las visitas guiadas que realizo durante la 
muestra, doy a conocer al público local estas imágenes familiares, poco cono-
cidas, realizadas por una artista argentina, pero, al mismo tiempo, pienso: «¿La 
obra Carta de navegación, donde están las tres potencias, es solo una obra de 
arte? ¿O es también un altar que está en una de las salas del museo? Para mí 
implica las dos cosas. Son nuevos escenarios transnacionales en donde puede 
aparecer la diosa en un movimiento constante, capaz de dar protección a sus 
hijos fuera del país.  

A modo de conclusión

En conclusión, en este prólogo propongo una mirada multifocal, que agluti-
na con minuciosidad el culto a María Lionza en imágenes comparativas, ricas 
en dimensiones estéticas y simbólicas. Me atrevería a decir que una de las gran-
des aportaciones de Roger a esta perspectiva es la idea de una antropología 
visual que se construye en el marco de un tiempo y un espacio que van más 
allá del espacio o núcleo «original» en el que se desarrolla la práctica inicial 
del culto (montaña de Sorte). 

Ahora, desde España y otros países del mundo, se puede reconfigurar un 
culto globalizado con potenciales creyentes que llevan en la maleta sus imá-
genes de devoción y que construyen sus altares readaptados, improvisados en 
algún rincón de su nuevo hogar. Incluso esas imágenes muchas veces ya se 
pueden conseguir directamente en tiendas de santería en el país en el que so-
mos acogidos, como si nos dieran la bienvenida.

Las múltiples imágenes de la diosa han migrado y siguen migrando en mu-
chos espacios, incluyendo las distintas plataformas digitales y mediáticas en 
las que el culto se ha expandido. Una de las relaciones y complementos en los 
que creo que hemos mantenido un lazo de amistad y colaboración es que es 
posible cruzar fuerzas desde el arte y la antropología, disciplinas necesarias que 
nos han abierto un constante transitar y experiencia por esa imagen nómada.

Ahora, con el impacto en las redes sociales y la diáspora venezolana como 
un fenómeno de desplazamiento forzado, podríamos decir que María Lionza 
está recorriendo el mundo en su danta y que las comunidades creyentes del 
culto se han amplificado y, por lo tanto, han tenido que readaptarse y readap-
tar el culto en sí mismo ante los cambios de espacio, geografía y cultura. 
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Ya sabemos que las imágenes de la diosa se mueven de un campo a otro 
como pez en el agua o, mejor dicho, como anaconda en el agua: mutan, se trans-
mutan y transitan del arte a la religión y viceversa. En este vis a vis en el rei-
no de María Lionza se ponen en diálogo las imágenes «originales» y las ré-
plicas, motivo de muchas disputas políticas. Ante este escenario, me despido 
deseando los mejores augurios para esta versión en español del libro María 
Lionza. Una diosa en movimiento, de mi gran amigo Roger Canals, y sigo insis-
tiendo en que más que un libro se trata de una ofrenda a nuestro culto con-
tradictorio y paradójico.

Dixon Calvetti
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Introducción

A pesar de que este libro, en un primer momento, se publicó en inglés, en su 
desarrollo se entrecruzan múltiples lenguas. La idea de dedicar un doctorado 
en Antropología visual al estudio del culto a María Lionza se me ocurrió, en 
un principio, en el año 2003 mientras estaba en Barcelona. Comencé a ima-
ginar esta investigación y las películas a las que podría dar vida en catalán, mi 
lengua materna.

Para llevar a cabo este proyecto de doctorado, me trasladé, meses más tar-
de, a la École des Hautes Études en Sciences Sociales de París. Allí entré en 
contacto con la antropología francesa. De hecho, muchos de los autores que 
me sirvieron de inspiración para este trabajo son franceses, algunos de los más 
destacados Jean-Paul Colleyn (mi codirector de tesis) y Marc Augé, quien fue 
miembro de mi tribunal de maestría. Escribí y defendí la tesis en francés.

Evidentemente, durante mi trabajo de campo en Venezuela me sumergí en 
un contexto hispanohablante. Aprendí las variantes locales del español vene-
zolano (sobre todo las especificidades de la región de Yaracuy, donde el culto 
se practica más). Mis notas de campo estaban escritas en catalán, pero yo vi-
vía, sentía y aprendía sobre el culto en castellano. En 2013 realicé un posdoc-
torado en Mánchester. Esta estadía me permitió adentrarme en la academia 
británica. Pronuncié conferencias sobre el culto a María Lionza en inglés. Años 
más tarde, tuve la posibilidad de editar en esta lengua esta monografía sobre 
mis estudios y decidí aprovecharla.

Entre 2013 y 2017 realicé un trabajo de campo sobre el culto a María Lion-
za en Barcelona, donde se mezclaban el catalán y el castellano.

Desde la publicación del libro en inglés, en 2017, yo tenía, sin embargo, el 
convencimiento de que, tarde o temprano, este texto se publicaría en caste-
llano por dos motivos. En primer lugar, porque el castellano es la lengua na-
tural del culto a María Lionza. Es el idioma en que el culto se ha formado y 
ha evolucionado hasta hoy. Hay expresiones del culto que solo tienen sentido 
en el español de Venezuela. ¿Cómo traducir «madrecita», «embajada» o «ve-
lación»? Es casi imposible. Por rigor científico, el libro tenía que estar dispo-
nible en la lengua propia del culto.
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Pero también existe una cuestión ética. Los antropólogos nos preocupa-
mos por el concepto de «retorno». En el culto a María Lionza, son muchos 
los creyentes, artistas y académicos que me han brindado su apoyo y hospita-
lidad. Han sido generosos y afectuosos conmigo. Gracias a ellos he podido 
escribir artículos y realizar películas. Yo quisiera poder compartir el material 
resultante de estas colaboraciones, y esto solo es posible si los trabajos cien-
tíficos se escriben en una lengua que ellos puedan entender. A mí me alegra 
mucho ver este libro publicado por fin en castellano.

Evidentemente, desde 2017, el culto a María Lionza ha cambiado mucho. 
Dejo el relevo a otros investigadores de Venezuela y del mundo entero para 
que sigan estudiando este acervo cultural y religioso que nos permite enten-
der mejor la historia de Venezuela y América, así como las formas en que los 
humanos nos relacionamos con lo sagrado.

Gracias de nuevo a todas las personas que me acompañaron en esta inves-
tigación.

Roger Canals
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Hace mucho tiempo, una amiga que volvía de Ve-
nezuela me regaló una estatuilla de una mujer india 
de cabello oscuro, desnuda, que sostiene en alto una 
pelvis y monta a horcajadas un tapir. La imagen me 
fascinó al instante; en primer lugar, por su natura-
leza intensamente erótica y, en segundo lugar, por 
su estética, que —a mi juicio— recordaba la de las 
revistas de historietas. Mi amiga me dijo que se tra-
taba de una representación de María Lionza, una de 
las divinidades más populares de Venezuela. Añadió 
que esta clase de figura —hecha de yeso y de unos 
cuarenta centímetros de altura— solía usarse en ri-
tuales de posesión que se celebraban por todo el país, 
cuyo origen era una manifestación religiosa cono-
cida como «el culto a María Lionza». Me pareció 
increíblemente extraño e interesante, sobre todo por- 
que, en aquella época (noviembre de 2003), Vene-
zuela era un país del que yo sabía muy poco y por 
el que, a decir verdad, nunca había sentido una atrac-
ción particular. No mucho después conocí a una chi-
ca venezolana que me regaló varias estampas reli-
giosas de su país.1 Una de ellas representaba el busto 
de una mujer blanca o mestiza ataviada con un ves-
tido azul, que lucía una corona y sostenía en la mano 

1.  Según la mayoría de los creyentes a quienes he relatado esta anécdota, el hecho de que 
recibiera una imagen de María Lionza como regalo y de que poco después conociera a una chi-
ca venezolana que me obsequió con las estampas religiosas no es una simple coincidencia. Los 
creyentes interpretan que María Lionza estaba intentando ponerse en contacto conmigo por 
medio de su imagen porque quería que yo estudiara su culto. Así pues, según ellos, no decidí 
estudiar a María Lionza por iniciativa propia, sino que fue la diosa la que me animó a hacerlo.

Figura 1. Estatuilla de Ma-
ría Lionza como india. 
Foto: Roger Canals.
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izquierda una rosa y una bandera, en la que se leía la inscripción «Protectora 
de las aguas. Diosa de las cosechas».

Al leer la plegaria incluida en el dorso de la estampa advertí, para mi gran 
sorpresa, que esta figura femenina también recibía el nombre de «María Lion-
za». Una india a horcajadas de un tapir y una mujer blanca o mestiza con una 

Figura 2. Estampa sagrada de María Lionza como reina.
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corona... ¿Realmente se trataba de la misma figura? Y, si era así, ¿cómo era 
posible que el mismo personaje se representara de dos modos tan diferentes? 
Y, en este caso, ¿qué significaba dicha dualidad? Otras preguntas me ronda-
ban en la mente: si estas dos imágenes que yo había visto eran en verdad de 
María Lionza, ¿habría otras representaciones de esta diosa, ya fuera en Vene-
zuela o en otra parte? Y, de ser así, ¿qué apariencia tendrían? La de esta se-
gunda imagen de María Lionza solo sirvió para acicatear mi interés en esta 
deidad y, en especial, en las formas en que se representaba.

Decidí, por tanto, empezar a investigar a María Lionza y, un año más tar-
de, me inscribí en la École des Hautes Études en Sciences Sociales de París, 
en un programa de doctorado en Antropología sobre el culto a María Lionza. 
En mayo de 2005 visité Venezuela por primera vez para comenzar mi trabajo 
de campo sobre esta práctica religiosa. Unos pocos días en Caracas me bas-
taron para comprobar que muchos venezolanos atribuían a la misma figura 
las imágenes de la india montada en el tapir y de la mujer con corona. Así, 
cuando mostraba las imágenes de la india y de la reina, la mayoría de la gente 
entrevistada explicaba que ambas se referían a la misma diosa,2 pero represen-
taban dos «versiones» diferentes. Durante las semanas que siguieron realicé 
numerosas entrevistas a vendedores de arte esotérico, médiums,3 seguidores 
de María Lionza y artistas que representaban a la diosa. Pude observar en-
tonces que la manera en que se imaginaban a la diosa y en que la representa-
ban adoptaba formas muy variadas y, al parecer, contradictorias. Por ejemplo, 
algunos me dijeron que era una deidad india sensual y hermosa, y me mos-
traron la reproducción de una joven de gran belleza que se está bañando des-
nuda en un río, en las cercanías de una cascada, mientras que otros aseguraban 
que esta diosa era la versión venezolana de la Virgen María. Algunos descri-
bían a María Lionza como una mujer blanca y rica, a la que identificaban con 

2.  Los creyentes del culto de María Lionza suelen referirse a su divinidad como «diosa». 
No obstante, este término puede ser ambiguo, porque parece sugerir que se concibe a María 
Lionza como un ser trascendente y omnipotente con un origen mítico, cuando, de hecho, la 
mayoría de los seguidores de este culto la consideran el espíritu de un personaje histórico que 
vivió o bien en la época de la conquista o bien durante el período colonial. Como espíritu, Ma-
ría Lionza es una divinidad muy cercana a los seres humanos, presente no en una inaccesible 
vida después de la muerte, sino en un plano de inmanencia. 

3.  En el culto de María Lionza, el médium o «materia» es una persona capaz de expulsar 
su alma y acoger en su cuerpo un espíritu externo. 
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imágenes de una figura femenina de mirada penetrante que poseía abundan-
tes riquezas, mientras que otros creían que de hecho era una mestiza, hija de 
un jefe indio y una española, la cual, durante la conquista, intentó reconciliar 
ambos bandos y llevar la paz a su tierra. Así pues, ¿quién era exactamente Ma-
ría Lionza? ¿Cómo la representaban? ¿Y para qué usaban sus imágenes?

Pero, antes de ahondar en estos temas, permítaseme ofrecer una breve des-
cripción de un ritual del culto a María Lionza a fin de que el lector se haga 
una idea de cómo funciona esta práctica religiosa y de las dificultades que hay 
que afrontar en el trabajo de campo sobre ella. El ritual en cuestión era la pri-
mera ceremonia a la que yo asistía en el curso de mi trabajo de campo. Ocupa, 
pues, un lugar especial en mis recuerdos, y me afectó profundamente, tanto 
en el ámbito personal como en el intelectual. Era el mes de mayo de 2005, y 
yo había llegado a Caracas dos semanas antes. Un antropólogo de la Univer-
sidad Central de Venezuela que había investigado el culto a María Lionza me 
había proporcionado el teléfono de Rosa,4 una espiritista que formaba parte 
de un grupo de culto que se reunía de manera regular en un bar del barrio de 
Petare. Llamé a Rosa y le pregunté si podía entrevistarla. Propuso que nos en-
contráramos al día siguiente en Chacaíto, en el centro de Caracas. Fuimos a 
un bar y estuvimos charlando un rato. Le expliqué que estaba interesado en 
acudir a un ritual del culto a María Lionza, y me respondió que pediría per-
miso para que yo pudiera participar en la ceremonia que su grupo planeaba 
celebrar el sábado por la noche.

—¿A quién tiene que pedirle permiso? —pregunté.
—A la reina —contestó—. Si no da su autorización, no podrá asistir.
—Cuando dice la reina, se refiere a María Lionza, ¿no?
—Sí. Es una reina, pero también es una india. Depende. Puede aparecer 

como cualquiera de las dos.
Esa misma tarde recibí una llamada de Rosa, quien me confirmó que Ma-

ría Lionza me había dado permiso para asistir al ritual. Sin embargo, había 
dos condiciones: tenía que seguir estrictamente las reglas del ritual que me 
explicarían, y tenía que prometer que no haría un uso deshonesto de la infor-
mación que obtuviera. Como Petare se considera una zona peligrosa, Rosa se 
ofreció a recogerme con su coche un par de horas antes de la ceremonia y lle-

4.  A lo largo de todo el libro utilizaré seudónimos y cambiaré el nombre de los grupos de 
culto.
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varme directamente al sitio donde tendría lugar el encuentro. Debía vestirme 
de blanco para la ceremonia. Ese sábado, alrededor de las ocho de la noche, 
Rosa pasó a buscarme por mi apartamento en el centro de Caracas. Empeza-
ba a oscurecer. Dejamos el centro de Caracas para internarnos en Petare, un 
laberinto de calles estrechas que se extiende por la ladera de una de las coli-
nas que rodean la ciudad de Caracas. El barrio es un conglomerado de casas 
de ladrillo amontonadas unas sobre otras. Al cabo de un buen rato de viaje 
llegamos a la sede del grupo, situada en la planta baja de un edificio de dos 
pisos, y Rosa me presentó al médium principal del grupo, de nombre José. 
Era un hombre delgado, de unos cincuenta años, que parecía tímido y distan-
te. En los pocos minutos que faltaban para la ceremonia me presentaron a los 
restantes miembros del grupo, de todas las edades. Por fin Rosa me comuni-
có que la ceremonia estaba a punto de comenzar. Pasamos a una gran habita-
ción en la que se alzaba un magnífico altar de unos dos metros de altura, don-
de había docenas de estatuas que representaban a las divinidades del culto. 
En lo más alto vi el busto de María Lionza, representada como una reina de 
piel blanca y cabello negro. José permanecía de pie frente a las imágenes, es-
coltado más atrás por el «banco», su asistente espiritual, que era también su 
ahijado. José cerró los ojos, empezó a temblar de forma violenta y dejó escapar 
un grito. El espíritu de un esclavo negro de la época colonial había entrado 
en su cuerpo, y pidió a todos los asistentes a la ceremonia que se presentaran. 
Uno a uno, los miembros del grupo se acercaron al médium y le estrecharon 
la mano, mientras pronunciaban la palabra «amén». Cuando llegó mi turno, 
Rosa me indicó que me quitara las gafas antes de aproximarme al médium.

—Es peligroso. El espíritu no puede verse reflejado. Tienes que pregun-
tarle si puedes llevar gafas durante el ritual. Y otra cosa más: tampoco lo mi-
res directamente a los ojos.

Esa fue la primera vez que advertí que el culto a María Lionza incluía una 
serie de prohibiciones respecto a ver y ser visto. Me quité las gafas y me acer-
qué al médium, que me preguntó quién era yo y qué hacía allí. Se lo dije, y 
me contestó que podía quedarme y que tenía permiso para llevar mis gafas, 
pero que debía evitar mirarlo a los ojos. Una vez que todos los presentes tu-
vimos autorización espiritual, nos sentamos en el suelo formando un círculo. 
A lo largo de la noche, José fue poseído por diferentes espíritus del panteón: 
un esclavo, un indio, un malandro (delincuente), un «chamarrero» (curande-
ro) y otros. Cada vez que un espíritu quería marcharse, el médium se volvía 
hacia el altar, miraba con intensidad las imágenes y expulsaba al espíritu que ha-
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bía ocupado transitoriamente su cuerpo, para luego dar la bienvenida a otro. 
Los miembros del grupo explicaban sus problemas, dudas o preocupaciones 
a los diversos espíritus que aparecían, y estos les daban consejos o los critica-
ban, según el caso. Al cabo de unas horas descendió María Lionza. Según lo 
que me dijo un miembro del grupo, María Lionza había aparecido como una 
joven india. Durante la posesión habló con voz suave y reposada y, emplean-
do un español muy lírico y arcaico, bendijo espiritualmente a todos los miem-
bros del grupo, que a su vez se lo agradecieron cantando a coro el Ave María. 
Después de María Lionza descendió el espíritu del Negro Felipe, de gran im-
portancia en la jerarquía espiritual del culto, quien estuvo hablando con los 
fieles hasta el amanecer, mientras bebía ron y fumaba un cigarrillo tras otro. 
Hablaba en un español sumamente vulgar y a menudo grosero, con abundan-
tes chistes de naturaleza sexual. El momento más sorprendente para mí fue 
cuando se le acercó un muchacho de unos quince años para pedirle consejo. 
Tenía que tomar una importante decisión en su vida: o seguir estudiando o 
unirse a un grupo de jóvenes delincuentes que se dedicaban al robo de coches 
y el tráfico de drogas. El Negro Felipe fue muy severo con él: debía mante-
nerse lo más lejos posible del grupo de delincuentes y continuar estudiando 
para procurarse una honrada vida profesional. Afligido y cabizbajo, el mucha-
cho le agradeció sus palabras y, acto seguido, le expresó su deseo de hablarle 
de la relación que tenía con su padre. Explicó cómo se habían ido distanciando 
a lo largo del tiempo. Una serie de discusiones y peleas habían dañado su re-
lación, y ahora apenas se hablaban. En susurros, le pregunté a Rosa:

—¿Conoces a su padre?
—Por supuesto —respondió—. Es José, la materia que recibe el espíritu 

del Negro Felipe.
Sus palabras me han quedado grabadas en la memoria. Alrededor de las 

ocho de la mañana, el espíritu del Negro Felipe se marchó y José «recuperó» 
su alma. Habíamos estado despiertos toda la noche. Visiblemente cansados, 
los miembros del grupo fueron a ducharse uno a uno, se vistieron, comieron 
las tradicionales arepas y se marcharon. José se me acercó, con una taza de 
café en la mano y sin ningún signo particular de fatiga, y me dijo con una li-
gera sonrisa:

—Ahora tiene que contarme qué dijo el Negro Felipe. Estoy intrigado.
Fuimos a desayunar juntos y le expliqué todos los detalles de la ceremonia 

que fui capaz de recordar, mientras él escuchaba con gran atención. Afirmó que 
no podía recordar nada de la sesión espiritual porque durante la ceremonia él 
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«no estaba allí», solo su cuerpo se encontraba presente. Se emocionó espe-
cialmente cuando le referí el episodio de la relación con su hijo.

—¡Qué bien que el Negro Felipe nos ayude! Lo necesitamos de verdad.
El ritual que acabo de describir no es un caso paradigmático o ejemplar del 

culto a María Lionza. Es tan solo un episodio concreto de una práctica reli-
giosa bastante heterogénea que presenta enormes variantes según el grupo 
de culto. Así, por ejemplo, en este ritual no hubo tambores ni curaciones, dos 
elementos habituales en el culto. No obstante, esta ceremonia mostró elemen-
tos frecuentes, como el descenso de diversos espíritus en un único médium, 
la importancia de las relaciones personales, el consumo de tabaco y ron, las re-
ferencias al catolicismo, y las alusiones al contexto político y social de Venezue-
la. Asimismo, en este episodio pueden observarse dos detalles que analizaré 
en profundidad a lo largo del libro: la presencia de imágenes religiosas y su 
papel fundamental en el desarrollo de las ceremonias, y la existencia de una 
serie de reglas rituales respecto a la mirada, a ver y ser visto.

Acerca del libro

Este libro está dedicado al estudio de las imágenes de María Lionza. Su ob-
jetivo es analizar cómo se representa a la diosa y qué relaciones se establecen 
con sus imágenes y por medio de ellas. Se centra en la práctica del culto a 
María Lionza en la Venezuela del período 2005-2015, pero incluye un ca-
pítulo sobre la creciente presencia de imágenes de María Lionza en Internet, 
y otro sobre la práctica de su culto más allá de las fronteras de Venezuela 
—concretamente, en Barcelona (España), mi ciudad natal—. La relación en-
tre el culto y las nuevas tecnologías y su expansión a otros países a través de 
procesos migratorios son dos temas que tienen un papel fundamental en la 
actual evolución de esta práctica religiosa y sobre los cuales, hasta donde al-
canza mi conocimiento, no se ha emprendido hasta la fecha ninguna investi-
gación a fondo.

Es importante señalar que el análisis aquí presentado no se limita a lo que 
se podrían denominar «imágenes religiosas», es decir, a representaciones ma-
teriales como estatuas o estampas sagradas usadas por los creyentes en el con-
texto de ceremonias religiosas con el fin de ponerse en contacto con seres es-
pirituales. Más bien, adoptando una perspectiva relacional, lo que propongo 
aquí es establecer una comparación entre las imágenes religiosas y otras re-
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presentaciones visuales de la diosa, como trabajos artísticos, artesanías, mu-
rales en espacios públicos o imágenes digitales creadas por los propios cre-
yentes y compartidas en redes sociales como Facebook. Del mismo modo, no 
limitaré mi estudio a la interpretación de imágenes materiales —esto es, de 
aquellas imágenes que poseen un soporte físico, como estatuas, dibujos y pin-
turas—, sino que incluiré asimismo lo que Hans Belting (2011) llama «imá-
genes corporales» e «imágenes mentales». Por las primeras, Belting entiende 
las imágenes hechas visibles mediante un cuerpo —como ocurre en casos 
de posesión espiritual o, con las debidas diferencias, en las representaciones 
teatrales—, mientras que las segundas se refieren a aquellas imágenes que apa-
recen en la conciencia de una persona y que no son la transposición interna 
de una referencia externa —como sueños, apariciones, visones o figuras de la 
imaginación—. Mi argumento, que desarrollaré en el capítulo 7, es que, a pe-
sar de su heterogeneidad, todas estas imágenes están relacionadas material o 
idealmente hasta tal punto, que es imposible estudiar unas sin tener en cuen-
ta las otras. Así pues, la colección de imágenes de María Lionza configura una 
suerte de red en la que cada representación adquiere sentido y una función a 
través de las relaciones que tiene con las otras. En ningún caso hay que inter-
pretar esta red como un modelo fijo y estático, puesto que no es un sistema o 
estructura trascendente, sino como un conjunto de relaciones en el que con-
fluyen objetos, prácticas y discursos. Uno de los principales efectos de esta 
red es la actualización constante de las imágenes de María Lionza, así como 
de su papel y significado. El concepto de «práctica» se refiere a lo que la gen-
te hace con dichas imágenes y por medio de ellas (las adora, las observa, las 
destruye, las ofrece), mientras que la noción de «discurso» alude al conjunto 
de reglas de interpretación asociadas con las imágenes de María Lionza y sin 
las cuales estas imágenes no podrían siquiera existir; esto es, no podrían ser 
reconocidas como tales por un sujeto5 (Jacques Rancière, 2003).

Hablaremos ahora del subtítulo del libro y, más específicamente, del con-
cepto de «creatividad visual».6 Con esta noción me refiero a dos cosas diferen-

5.  Como señala Jacques Rancière, «Las formas requieren palabras, que las instalan en un 
ámbito de visibilidad» (2003: 101). Esto equivale a decir que el registro visual y el registro tex-
tual o conceptual están forzosamente relacionados, aunque uno no sea una transposición di-
recta del otro.

6.  En su magnífico libro sobre santería, David H. Brown utiliza también a veces el con-
cepto de «creatividad visual» para referirse a los procesos de incorporación de nuevos mode-
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tes pero íntimamente ligadas.7 Por una parte, analizaré los procesos de pro-
ducción de nuevas imágenes de María Lionza y el cambio de significado de 
las preexistentes. A este respecto, me interesa comprender por qué artistas y 
creyentes experimentan una y otra vez con las imágenes de la diosa y por qué 
dedican tanto esfuerzo a reinventar sus representaciones. La creatividad vi-
sual implica asimismo la elaboración de composiciones visuales —como los 
altares— o la reinterpretación de imágenes antiguas de la diosa. Por otra par-
te, con «creatividad visual» me refiero a la naturaleza creativa del acto de ob-
servar el culto, es decir, al hecho de que observar es mucho más que limitarse 
a recibir impresiones externas; es una manera de participar activamente en el 
mundo exterior. Así pues, en el culto, ver implica provocar una realidad, no 
solo contemplarla. Mi argumento es que, en un sentido o en otro, la creativi-
dad visual es consustancial a la práctica del culto. De hecho, es, entre otros 
factores, mediante actos de creatividad visual como se establece, mantiene y 
reinventa la relación con los espíritus —y, a través del mundo espiritual, con 
otros individuos—. Por lo tanto, la creatividad visual constituye uno de los 
elementos cruciales que hacen que el culto funcione y evolucione.

El concepto de creatividad ha sido objeto de diversos debates en los últi-
mos años. Una primera distinción es la establecida por autores que opinan que 
la creatividad es algo que hacemos continuamente (Hallam e Ingold, 2007) 
—es decir, que es inherente al desarrollo de la vida social— y por quienes, to-
mando como referencia la actividad artística o religiosa, conciben la creativi-
dad como una acción singular que tiene por fin producir una idea o un objeto 
originales (Steiner, 2001). Lo que yo propongo en este libro es una definición 
de la creatividad que pueda situarse entre estos dos extremos. Por una parte, 
entiendo la creatividad como el modo en que funciona el culto a María Lion-
za. Considero, pues, que la novedad y la improvisación no son excepciones 
en el culto, sino que representan su propio modo de ser y de devenir. Ahora 
bien, es importante tener en mente que esta creatividad cotidiana se traduce 

los iconográficos en las religiones afrocubanas. A este respecto, a lo largo del libro, este autor 
emplea el concepto de «innovación», entendido como una «decisión consciente por parte de 
individuos y grupos» de reestructurar y reconfigurar sus prácticas rituales (2003: 10).

7.  En este libro me centro en la creatividad visual, aunque en el culto podría haber otras 
formas de creación, como por ejemplo acústicas o discursivas. En realidad, todas estas formas 
de creación están entrelazadas y, siempre que sea posible, trataré de establecer conexiones en-
tre ellas.
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en una serie de obras y acciones únicas (obras de arte, altares, rituales), que 
los artistas y creyentes distinguen de los actos de la vida ordinaria y que re-
quieren una habilidad y unos conocimientos especiales. A diferencia de otros 
conceptos similares como innovación o producción, la noción de creatividad 
implica establecer unas condiciones que posibiliten el desarrollo de la vida 
social. Así, creación es más que novedad: no significa simplemente producir 
algo nuevo, sino que está relacionada con la idea de volver a sentar los funda-
mentos de cómo concebimos el mundo y actuamos en él. Por consiguiente, 
la creación está ligada a la noción de comienzo. Y mi argumento al respecto 
es que los actos de creatividad visual en el culto tienen exactamente esta con-
notación: son creativos, no solo porque son «nuevos», sino porque sirven para 
restablecer el modo en que artistas y creyentes entienden el culto y sus prin-
cipales figuras. La creatividad visual es, pues, una de las maneras privilegiadas 
en que se gestionan y actualizan las relaciones entre espíritus e individuos 
(y entre los propios individuos).

En este sentido, no hay duda de que el poder de la figura de María Lionza 
—el hecho de que pueda estar presente en medios sociales muy diferentes, en 
los que desempeña una variedad de papeles— reside, al menos en parte, en su 
capacidad de ser imaginada y representada en una diversidad de formas. Lo 
que caracteriza, por tanto, a la diosa es una capacidad infinita de devenir o 
—como diría Michael Taussig— su permanente «posibilidad figurativa» (1997: 
169). Por tal razón, en esta investigación sobre las imágenes de María Lionza 
no me centraré tanto en el análisis de cómo es representada en realidad (lo 
cual sería tarea imposible, dado el gran número de imágenes suyas que cir-
culan físicamente y en Internet), sino más bien en estudiar el proceso per-
manente de representación de la diosa. Es justamente el sentido de este in-
cesante surgimiento de nuevas imágenes lo que desearía captar en este 
libro. En pocas palabras, mi objetivo es abordar las imágenes no como un 
resultado, sino como una potencialidad.

Hasta el momento he destacado la noción de creatividad. Pero la creati-
vidad nunca surge de la nada, lo que equivale a decir que, de un modo u 
otro, las imágenes de María Lionza están siempre relacionadas con el pe-
ríodo histórico y cultural en el que aparecen. Además, es importante seña-
lar que las «nuevas» imágenes de la diosa, aun las más revolucionarias, son 
siempre una reinterpretación de otras anteriores, al menos desde un punto 
de vista externo; es decir, las imágenes son siempre imágenes de imágenes 
previas.
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Dicho esto, permítaseme en este punto aclarar el concepto de «contexto», 
una noción que suele emplearse incorrectamente en antropología y en las cien-
cias sociales en general. Tendemos a pensar que las imágenes se encuentran 
en un contexto particular que les confiere sentido y función. Desde esta pers-
pectiva, se afirma que es importante conocer el contexto a fin de entender qué 
significan y qué hacen las imágenes. A la inversa, el estudio de las imágenes 
reviste interés porque, por medio de ellas, podemos comprender mejor el 
contexto político, social y religioso del momento histórico en que aparecen. 
Considero que este es un enfoque erróneo, y uno de los objetivos de este li-
bro es precisamente explicar por qué. En pocas palabras, el problema es que 
este enfoque opone imágenes y contexto como dos ámbitos separados y dis-
tintos. El contexto aparece como el decorado estático o la esfera trascenden-
te en que están situadas las imágenes. La relación establecida entre ambos es, 
pues, la de un mutuo reflejo. Las imágenes reflejan el contexto en la misma 
medida en que el contexto se proyecta en las imágenes. Sin embargo, entre 
imágenes y contexto no hay una relación de oposición. No están uno frente 
a otro. Las imágenes participan activamente en el proceso de desarrollo en 
curso de la vida social en el que todos nos vemos envueltos. Las imágenes 
no se encuentran en «un contexto» porque siempre lo están creando.

Para ilustrar esta idea, recurriré al ejemplo de la imagen más conocida de 
María Lionza. En 2004, la monumental estatua de María Lionza situada en 
la entrada de Caracas se partió de repente en dos mitades, al parecer sin in-
tervención humana alguna. Este acontecimiento causó un gran impacto en-
tre los venezolanos. Muchos de ellos —tanto seguidores de María Lionza 
como no seguidores— lo interpretaron como un signo de la creciente pola-
rización de la población venezolana debido a la intensa rivalidad entre cha-
vistas y no chavistas. La ruptura de la imagen se vio, de manera metafórica y 
literal, como el equivalente de la ruptura del cuerpo social. En consecuencia, 
en la prensa y en las conversaciones diarias se desató un violento debate sobre 
cómo había que interpretar este incidente. La oposición opinaba que, al co-
meter esta especie de suicidio icónico, la diosa intentaba comunicar la idea 
de que el gobierno chavista estaba dividiendo gravemente a Venezuela en dos 
bloques. Los chavistas interpretaron este accidente como una prueba del daño 
que la oposición estaba infligiendo a la unidad de la nación. Es evidente que 
no puede entenderse plenamente este episodio mediante el paradigma ima-
gen-contexto ya citado. Lo cierto es que la imagen rota (y el debate que sus-
citó) no solo reflejaba la tensión política que existía en Venezuela en 2004: 
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también la atizaba. Entre el contexto político y la imagen no había una rela-
ción externa de oposición, complementariedad o causalidad, sino una relación 
intrínseca de correspondencia (Ingold, 2013).

Otro de los objetivos de este libro es establecer un diálogo entre el culto 
a María Lionza y otras prácticas religiosas con las que está conectada, ya sea 
por familiaridad (umbanda, santería, espiritismo dominicano) o como clara 
oposición (evangelismo, pentecostalismo, Iglesia católica oficial). De acuerdo 
con nuestro enfoque, todas aquellas prácticas religiosas que solemos denomi-
nar «religiones afroamericanas» o «religiones afrolatinoamericanas» se de-
ben estudiar como una continuidad y no como una ruptura. De hecho, cuando 
observamos las prácticas rituales específicas vemos que, entre estas manifes-
taciones religiosas, hay un constante proceso de apropiación y resignificación 
de objetos, prácticas y discursos que vuelve difícil —si no imposible— estu-
diar una de ellas sin tener en cuenta las otras. Por supuesto, estos procesos e 
intercambios de elementos no son homogéneos ni generan la misma opinión 
entre los creyentes. Así, mientras que algunos seguidores de María Lionza 
—llamados por lo general «espiritistas»— sostienen que su culto es compa-
tible con la santería cubana, otros afirman con vehemencia que estas dos 
religiones son completamente diferentes y no tienen ninguna relación entre 
sí. De más está decir que los intercambios entre religiones van ligados a pro-
cesos políticos y a fuerzas económicas y migratorias. Un ejemplo es el creci-
miento de la santería cubana en Venezuela a partir del año 2000, cuando los 
acuerdos políticos entre el gobierno de Hugo Chávez y el Estado cubano lle-
varon a muchos cubanos a trasladarse a Venezuela.

Desde un punto de vista metodológico, este libro está basado esencialmen-
te en el trabajo de campo llevado a cabo en Venezuela y Barcelona entre 2005 
y 2015.8 En el curso de este trabajo de campo en uno y otro lugar —en el 
cual, como explicaré más adelante, las técnicas audiovisuales desempeñan un 
papel fundamental—, tuve la oportunidad de entrevistar a médiums, artistas 
y vendedores de arte esotérico, así como de asistir a innumerables rituales re-
ligiosos, muchos de los cuales incluían episodios de posesión espiritual. En 
cuanto al análisis histórico, lo más destacable son las entrevistas realizadas a 

8.  El trabajo de campo más prolongado que realicé en Venezuela fue entre 2005 y 2007. 
Desde entonces he pasado distintos períodos en el país para poner al día mis observaciones. 
La investigación sistemática en Barcelona la llevé a cabo entre 2010 y 2015. Entre 2013 y 2015 
me centré en estudiar la presencia del culto de María Lionza en Internet.
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ancianos residentes en San Felipe, la capital del estado de Yaracuy —ubicado 
en la región centro-occidental de Venezuela— y uno de los principales cen-
tros en lo que hace al culto a María Lionza. Gracias a estas conversaciones 
obtuve información muy valiosa sobre la práctica de este culto a mediados 
del siglo xx. El material de archivo al que me referiré en los capítulos 1 y 2 
proviene de instituciones venezolanas como la Fundación Fundafolk, la Fun-
dación Bigott y la Biblioteca Nacional de Venezuela (Caracas).

Un culto poco estudiado

Con este libro, en el que abordo la investigación de las imágenes de María 
Lionza con un enfoque relacional, quiero contribuir a los estudios de religio-
nes latinoamericanas y caribeñas, por una parte, y a la antropología visual, por 
otra. Daré ahora algunos detalles respecto a la posición que ocupa esta obra 
en relación con estos dos campos académicos.

En lo que se refiere al primero, es de hacer notar que, a diferencia de otras 
prácticas religiosas de la misma área cultural —como santería cubana, can-
domblé, vudú, umbanda, palo mayombe y el culto de adivinación Ifá—, el 
culto a María Lionza ha recibido hasta la fecha muy poca atención de los es-
tudiosos. A mi juicio, dos son las razones, al menos, que podrían explicar este 
hecho. La primera es que, al contrario que las religiones antes mencionadas, 
el culto a María Lionza nunca ha formado parte de las llamadas religiones 
afroamericanas o afroatlánticas (Johnson, 2014), esto es, del conjunto de cul-
tos practicados en sus inicios por la población de origen africano llevada al 
continente americano durante las épocas de esclavitud. De hecho, como ex-
pondré en el capítulo 2, el culto a María Lionza tiene sus raíces, por un lado, 
en la creencia indígena en doncellas que habitan en las cascadas y que se aso-
cian con la fertilidad y con las fuerzas ocultas de la selva y, por otro, en el ca-
tolicismo, en especial en lo que se refiere a la relación entre el culto y la Vir-
gen María, la adoración de los santos y el empleo de estatuillas durante las 
ceremonias. Solo a partir de la década de 1960, cuando la práctica del culto 
se extendió a las principales ciudades de Venezuela, se empezaron a incorpo-
rar algunos elementos de las religiones afroamericanas, sobre todo de la san-
tería cubana (Pollak-Eltz, 2004: 5). Esta falta de africanidad original hizo poco 
atractivo este culto a los ojos de los principales historiadores e investigadores 
de la primera parte del siglo xx, cuyo interés residía en descubrir el legado 
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africano en el llamado Nuevo Mundo. En general, la perspectiva de esos in-
telectuales se basaba en una idea de pureza y ancestralidad, y su principal co-
metido era hallar una continuidad entre África y la cultura afroamericana.9 
Las obras de estos estudiosos establecieron un corpus intelectual sobre las re-
ligiones afroamericanas que tuvo gran influencia en los círculos académicos 
y fuera de ellos. Sus contribuciones impulsaron nuevas investigaciones, que 
unas veces confirmaron sus teorías y otras las objetaron, todo lo cual contri-
buyó a dar a conocer los cultos afroamericanos, a hacerlos destacados y valio-
sos como tema de investigación antropológica. En muchos casos, como en el 
del candomblé (Sansi-Roca, 2007), estos estudios indujeron repetidamente un 
proceso de objetivación y apropiación de religiones afroamericanas por los pro-
pios practicantes, lo que creó una relación circular entre el mundo académico 
y la práctica popular que apenas estamos empezando a vislumbrar ahora en 
lo que respecta al culto a María Lionza.

Así, por ejemplo, en el caso de Brasil, existe una larga y sólida tradición in-
telectual sobre el tema de las religiones afroamericanas. En ella destacan espe-
cialmente los estudios de Nina Rodríguez (1935) sobre los rituales de posesión 
o, más tarde, las obras sobre candomblé de autores de renombre internacio-
nal como Melville Herskovits (1941, 1956), Roger Bastide (1978), Pierre Ver-
ger (1968) o, más recientemente, J. Lorand Matory (2005), Paul Christopher 
Johnson (2002), Roger Sansi-Roca (2007) y Stefania Capone (2010), entre 
muchas otras. En los últimos años, esta tradición intelectual ha hecho crecer 
asimismo el interés por umbanda (Giobellina y González, 2000; Hale, 2009; 
Espírito Santo, 2016). La Umbanda es una manifestación religiosa que guar-
da semejanzas con el culto a María Lionza pero que, a diferencia de este, es 
muy conocida y tiene una gran presencia en los círculos académicos. Del mis-
mo modo, como señala David Brown, «la santería cubana —conocida tam-
bién como la regla de Ochoa, la regla de Ifá o la religión lucumí— ha sido 
objeto de estudio en Cuba desde el siglo pasado [xix] y en Estados Unidos a 
partir de la década de 1940, desde la perspectiva de diversas disciplinas y con 
diferentes bases temáticas» (2003: 3). El impulso inicial que experimentaron 

9.  El tema de la cultura afroamericana ha dado origen a incontables debates. El texto clá-
sico de Sidney Mintz y Richard Price (1976) pone de relieve los procesos de etnogénesis y el 
carácter único de la cultura afroamericana respecto de la cultura africana. Esta obra ha sido 
objeto de un buen número de comentarios, entre ellos los de Palmié (1995), Brown (2003) y 
Matory (2005), junto a muchos otros.
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estos estudios a principios del siglo xx, principalmente por obra de Fernando 
Ortiz ([1906] 1937, 1939), se prolongó durante el período prerrevolucionario 
con la contribución de otros investigadores cubanos (Cabrera, [1954] 1983; 
Lachatañeré, 1942). En Estados Unidos, discípulos de Herskovits como Wi-
lliam Bascom (1950, 1972) también emprendieron relevantes investigaciones 
sobre la santería durante la primera mitad del siglo xx. Es importante desta-
car que, desde la década de 1970 en adelante, la música salsa producida en 
Estados Unidos contribuyó a difundir los símbolos afrocubanos a escala in-
ternacional, y también en Venezuela. Fue aproximadamente a partir de 1970, 
y en especial con posterioridad a 1990, cuando se asistió a un auge en las obras 
sobre santería, tanto la que se practica en Cuba como en otras regiones del 
Caribe, Estados Unidos o Europa (Brown, 2003; Carr, 2013; Wedel, 2003). 
Como resultado de ello, la santería es una práctica religiosa destacada y bien 
conocida que hoy en día despierta una evidente fascinación intelectual y es 
actualmente objeto de diversos debates y estudios. De forma indirecta, este 
interés en la santería ha contribuido a estimular investigaciones sobre otras 
prácticas religiosas afrocubanas como el culto de Ifá (Holbraad, 2012), el Palo 
Mayombe o, en menor grado, el culto abakuá (Moret, 2014; Palmié, 2013). 
Otro caso que se considera digno de estudio dentro de la familia de cultos 
afrocubanos es el del vudú haitiano. Como el candomblé y la santería, el vudú 
goza de una tradición intelectual establecida. Los primeros textos se remon-
tan a finales del siglo xviii y fueron obra de misioneros y gobernantes fran-
ceses. No obstante, la contribución de Herskovits ([1937] 2007), Maya De-
ren ([1951] 1970) y Alfred Métraux (1958) fue la que condujo al renombre 
internacional de esta práctica religiosa. Fuera del ámbito académico, el vudú 
ha sido un tema recurrente en cine y televisión, a menudo caracterizado como 
práctica demoníaca, como una suerte de magia negra. El volumen de publi-
caciones sobre el vudú es asimismo considerable (Fandrich, 2007; Laguerre, 
1989).

 En resumen, los llamados «cultos afroamericanos» han sido objeto de una 
producción científica continua durante todo el siglo xx, que hoy se traduce 
en una cuantiosa presencia en lo que se refiere a conferencias, publicaciones 
académicas y tesis doctorales. Esto representa un enorme contraste con la 
atención recibida por el culto a María Lionza, una práctica religiosa que se 
ha desarrollado casi de modo clandestino a lo largo del siglo xx, eclipsada en 
los círculos académicos por las religiones afroamericanas, cuyo estudio se be-
neficia de la larga tradición de obras dedicadas a las religiones africanas.
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Pero el culto a María Lionza ha estado ausente no solo de los estudios afroa-
mericanos, sino también de los que se refieren a las comunidades indígenas 
de Venezuela (Coppens, 1980; Henley, 1982; Orobitg, 1998). Este es el se-
gundo factor que ayuda a entender el escaso número de obras científicas de-
dicadas a dicho culto. Si el culto a María Lionza no ha atraído la atención de 
los indigenistas es porque, a pesar de sus orígenes claramente indígenas,10 esta 
práctica religiosa es sin duda un producto del mestizaje cultural y demográ
fico,11 así como de acelerados procesos de urbanización y de la segregación 
social ocasionada por el desarrollo industrial de Venezuela, y tiene muy poco 
que ver con las actuales prácticas religiosas de las comunidades indígenas del 
país.12 Pese a ello, muchos seguidores del culto a María Lionza definen su re-
ligión como un culto indígena. En el capítulo 2 abordaré las connotaciones 
de índole política e identitaria de esta afirmación. Sin embargo, se ha de re-
conocer que en las décadas de 1940 y 1950 un grupo de distinguidos artistas, 
folcloristas y lingüistas venezolanos (Gilberto Antolínez, Hermann Garmen-
dia, Alejandro Colina, entre otros)13 relacionados con el movimiento cultural 
conocido como «indigenismo» publicó un considerable número de trabajos 
sobre María Lionza. Con todo, estos intelectuales estaban sobre todo intere-
sados en María Lionza desde la perspectiva del mito, y no como una práctica 
religiosa contemporánea. Su objetivo, que tenía una clara dimensión política, 
era probar que María Lionza fue originalmente una religión indígena pura 
que se corrompió mediante la práctica descontrolada del culto por parte de 

10.  De acuerdo con la mayoría de los investigadores, el origen del culto se halla en los 
pueblos caquetío y jirajara del interior de Venezuela, pertenecientes a la familia de comunida-
des arahuacas (D. Barreto, 1990; O. Garmendia, 2012). 

11.  El término mestizaje se puede definir de diversos modos. En un sentido general, se re-
fiere al encuentro y fusión entre diferentes grupos étnicos o raciales. Se refiere también, como 
señala Peter Wade, a una ideología desarrollada en Latinoamérica durante el siglo xx, «que 
implica un proceso de homogeneización y de ocultamiento de una realidad de exclusión racis-
ta tras una máscara de total inclusión» (2005).

12.  No es fácil establecer las conexiones existentes entre el culto de María Lionza y los 
diferentes grupos étnicos de Venezuela (pumé, warao, yanomami y pemón, entre otros). De 
hecho, es difícil incluso hablar de «culturas indígenas» en Venezuela como un grupo coheren-
te y homogéneo, ya que —como señaló Luis Fernando Angosto-Ferrández (2015)— las dife-
rencias entre estas comunidades son enormes. 

13.  Para más información sobre Gilberto Antolínez y Hermann Garmendia, véase el ca-
pítulo 1. En cuanto a la obra de Colina, la analizaré en el capítulo 3.
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gente de las ciudades. Su obsesión intelectual era descubrir la versión origi-
nal del mito de la diosa, a la vez que mantenían una visión mítica e idealizada 
de lo indígena, muy próxima a lo que Ramos ha llamado el indígena hiperreal 
(1994). Ésta es sobre todo la visión de lo indígena que se observa hoy en día 
entre los practicantes del culto (Canals, 2012a).

Por lo tanto, históricamente, el culto de María Lionza ha permanecido en 
una especie de vacío intelectual, desatendido tanto por los investigadores afroa
mericanistas como por los indigenistas. Es importante asimismo mencionar 
que, tradicionalmente —y de manera injusta, diría yo—, Venezuela ha sido muy 
poco estudiada por los antropólogos. Es probable que esta escasez de traba-
jos se explique, al menos en parte, por la visión predominante de Venezuela 
durante casi todo el siglo xx como nación petrolera, inmersa en un proceso 
de modernización de su estilo de vida y de asimilación de la cultura estadou-
nidense que la desarraigaba de su pasado indígena y afroamericano. Todavía 
hoy, el número de estudios etnográficos dedicados a Venezuela es muy limi-
tado si se compara, por ejemplo, con países de la región andina (Bolivia, Perú, 
Ecuador), Centroamérica y sur de América del Norte (Guatemala, México) 
u otros como Brasil, Colombia o Chile. Dicho esto, hay que reconocer que, 
a partir de 1999, año en que Chávez ganó su primera elección presidencial, 
ha habido un interés internacional en Venezuela sin precedentes. Desde en-
tonces han aparecido numerosas obras de ciencias sociales referidas al presi-
dente y la revolución bolivariana (véase, por ejemplo, Martínez et al., 2010). 
No obstante, la mayoría de estos textos se centran en la figura del presidente 
Chávez y adoptan una perspectiva económica y geopolítica. Abandonando 
toda supuesta distancia científica, muchas de estas obras declaran abiertamen-
te si apoyan o no el proyecto revolucionario.

Así pues, se ha estudiado muy poco el culto de María Lionza a través de la 
historia, pero este descuido tiene algunas excepciones. A comienzos de la dé-
cada de 1980 se apreció el surgimiento de un nuevo interés en este culto, tan-
to por parte de estudiosos venezolanos como de antropólogos internacio-
nales. Respecto a los primeros, los más destacados son los trabajos de Daisy 
Barreto, Jacqueline Clarac de Briceño y Angelina Pollak-Eltz. En su obra Ge-
nealogía de un mito (1998), Barreto proporciona un rigurosísimo estudio de la 
formación histórica del mito de María Lionza y de su culto. Basándose en 
pruebas arqueológicas y lingüísticas, la autora defiende la idea de que existe 
una «filiación cultural» entre la práctica actual del culto y las comunidades in-
dígenas prehispánicas de la región centro-occidental de Venezuela. Tras este 
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punto de partida, su principal objetivo es describir el proceso por el cual Ma-
ría Lionza se convirtió en un icono nacional del país. Describe así cómo, du-
rante las décadas de 1940 y 1950, un grupo de élite de artistas e intelectuales 
locales utilizaron la figura de María Lionza para redefinir la identidad de la 
nación basándola en su pasado indígena. Este esfuerzo intelectual fue apro-
vechado por diversos gobiernos, y en especial por el de Marcos Evangelista 
Pérez Jiménez14 (1953-1958), quien estableció a María Lionza —representa-
da ya fuera como india o como reina blanca— como uno de los principales 
símbolos de la nación, junto a Simón Bolívar. De este modo, Pérez Jiménez 
instauró un símbolo que tenía la capacidad de ocultar la diversidad cultural 
y demográfica del país bajo una ideología de modernización y mestizaje. Como 
explicaré a lo largo de este libro, dichos símbolos institucionales fueron do-
tados de nuevo significado y añadidos al culto de María Lionza por los cre-
yentes, entre los cuales había muchos artistas, militares y políticos que, 
mientras condenaban el culto y lo tildaban de superstición y magia negra, lo 
practicaban en secreto. En resumen, Barreto demostró que, históricamente, 
la relación entre el culto, el Estado venezolano y la élite intelectual urbana 
no había sido de oposición, sino más bien de mutua —aunque no explícita— 
apropiación.

Asimismo, en el texto La enfermedad como lenguaje en Venezuela (1996), Cla-
rac de Briceño se centra en los rituales de curación dentro del culto. La auto-
ra define el culto a María Lionza como un ejemplo de medicina popular y 
muestra cómo, dentro del culto, no existe una clara distinción entre lo que, 
desde una perspectiva occidental, se puede denominar enfermedad «física» y 
enfermedad «mental» (Clarac de Briceño, 1996: 33). Los problemas del cuer-
po se asocian con causas espirituales y viceversa. Lo que es más, los proble-
mas de salud de un individuo están inevitablemente ligados a factores socia-
les o colectivos, como la separación de la familia, la pérdida del empleo o las 
relaciones sociales negativas del individuo. En otras palabras, la enfermedad 
se sitúa dentro de un marco de fenómenos contextuales. Lo interesante es que 
entre el culto a María Lionza —en el que abundan los rituales de curación— 
y la medicina oficial no hay una relación de oposición, sino de complementa-
riedad. El culto incluye una multitud de espíritus de doctores —el más célebre 

14.  Marcos Evangelista Pérez Jiménez (1914-2001) fue un militar venezolano, presidente 
del país entre 1952 y 1958.
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de los cuales es José Gregorio Hernández—, así como técnicas de la medi-
cina hegemónica, como la farmacopea. Muchos médicos oficiales envían a 
sus pacientes a médiums del culto cuando advierten que no pueden ofrecer 
una cura para enfermedades de naturaleza espiritual.

Finalmente, en su obra María Lionza, mito y culto venezolano (1972), Pollak-
Eltz define el culto a María Lionza como utilitario, híbrido y sincrético, tres 
conceptos que suelen emplearse en los estudios de este culto y que analizaré 
en el segundo capítulo de este libro. La autora sugiere que el culto ha servido 
históricamente como refugio para los sectores excluidos de la sociedad vene-
zolana (prostitutas, descendientes de africanos, homosexuales o gente pobre, 
entre otros). Este fue especialmente el caso a partir de 1940, cuando el culto 
se expandió a las principales ciudades y se incrementaron las desigualdades 
sociales. Desde una perspectiva similar, Elisabeth Nichols (2006) afirma que, 
a lo largo de la historia, el culto a María Lionza ha sido una esfera de empo-
deramiento para las mujeres en un país como Venezuela, que tiene una sólida 
estructura patriarcal. Así, de acuerdo con la autora, más allá de clases sociales 
y diferencias étnicas, este culto ha constituido una de las estrategias «que las 
mujeres han empleado en Venezuela como un medio para desafiar los órde-
nes “jerárquicos” de la sociedad» (2006: 76).

Otros investigadores venezolanos se han interesado también en el culto a 
María Lionza. Tal es el caso de Bruno Manara (1995), que recoge una amplia 
colección de versiones del mito; Nelly García Gavidia (1987), quien analiza el 
papel del tabaco en los rituales; o Angelina Pollak-Eltz y Yolanda Salas (1998), 
que se centran en la relación entre el culto a María Lionza y el pentecostalis-
mo latinoamericano. Cabe destacar asimismo las obras de Michaelle Ascen-
cio (2007, 2012), quien, entre otros temas, aborda la relación entre el culto a 
María Lionza y las religiones afroamericanas, en especial la santería cubana. 
Jóvenes investigadores venezolanos como Anabel Fernández Quintana (2016) 
y César Escalona (2017) están contribuyendo con nuevas perspectivas sobre 
la práctica actual del culto a María Lionza.

Fue también durante la década de 1980 y principios de la de 1990 cuando 
varios investigadores internacionales comenzaron a interesarse en el culto 
a María Lionza. Una de las figuras principales de esta corriente fue Michael 
Taussig (1991, 1997), quien mostró un interés particular en la relación entre 
el culto a María Lionza y el Estado venezolano. Este autor sostiene que no se 
debe interpretar este culto como una simple oposición al Estado venezolano, 
sino más bien como una parte estructural de este. Según su parecer, entre am-
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bos ha habido históricamente una relación dialéctica, es decir, una relación 
de oposición basada en una lógica implícita de mutua dependencia e influen-
cia. Adoptando un enfoque hegeliano, Taussig argumenta que el Estado ve-
nezolano —símbolo de razón, orden y modernidad— ha necesitado al Otro, 
esto es, lo irracional, lo mítico y lo primitivo, a fin de definirse y reproducir-
se. En Venezuela, esa otredad se ha plasmado en el culto a María Lionza, que 
aparece como la fuerza negativa que ayuda a perpetuar el Estado. Taussig no 
solo sostiene que existe una mutua dependencia entre el Estado y el culto, 
sino que da un paso más y afirma que ambos operan prácticamente del mis-
mo modo. Así pues, muestra cómo, de manera similar a las ceremonias del 
culto a María Lionza, el moderno Estado venezolano ha actuado como una 
entidad mágica, mística (1995: 125), capaz de transformar la realidad con sus 
rituales sagrados; una teoría que también expone de forma brillante y deta-
llada Fernando Coronil (1997) en un libro de título casi idéntico. Asimismo, 
los ciudadanos venezolanos están continuamente poseídos por el Estado —es 
decir, por sus valores, sus héroes históricos y sus principios morales— tal como 
los médiums del culto a María Lionza se ven poseídos por los espíritus del 
panteón espiritual. Por su parte, el culto a María Lionza se ha desarrollado 
no en oposición al Estado venezolano, sino asumiendo algunos de sus princi-
pios fundamentales, como lo demuestra el hecho de que se incorporen al cul-
to figuras históricas venezolanas (como Juan Vicente Gómez, Marcos Pérez 
Jiménez, Simón Bolívar e incluso Hugo Chávez), así como el intenso nacio-
nalismo que impera en su interior. De acuerdo con Taussig, tanto el sistema 
jerárquico de «cortes» espirituales que ordena el panteón espiritual, como sus 
estrictas reglas respecto del permiso espiritual para participar en las ceremo-
nias, se pueden interpretar como ejemplos de la relación mimética que ha exis-
tido en Venezuela entre el poder político y la práctica religiosa popular. El 
paradigma de esta mutua dependencia entre el culto y el Estado es la duali-
dad de María Lionza y Simón Bolívar, que constituyen una pareja simbólica 
de la nación. La diosa simbolizaría la selva y el cuerpo, mientras que el Liber-
tador representaría la racionalidad y la vida urbana. De este modo, las dos fi-
guras se opondrían una a la otra tal como ocurre con la naturaleza y la cultura. 
En realidad, lo que hace en última instancia Taussig es una conceptualización 
de la lógica oculta del Estado moderno en general, no una etnografía del culto 
a María Lionza. Así, en dicho culto y su relación con el Estado venezolano, 
Taussig encuentra una paradigmática explicación del «inexpresable diseño 
mágico y sagrado del Estado moderno» (1997: 371).
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Por otro lado, las obras de Francisco Ferrándiz (2004) tienen especial re-
levancia, ya que fue el primero en abordar en profundidad la cuestión del 
cuerpo y los sentidos en el culto a María Lionza. El autor sostiene que el culto 
incluye un complejo universo de colores, texturas, olores y sonidos, que cons-
tituyen una parte fundamental de este. Pero, lo que es más importante, mues-
tra cómo, a través de la posesión espiritual, el cuerpo se revela como un rue-
do político en el que se subvierten los papeles ordinarios de subordinación y 
la gente marginada adquiere poder. Su obra se basa en un profuso registro de 
datos etnográficos recogido entre jóvenes médiums de Caracas, y se centra 
en dos clases de espíritus presentes en este culto, que comenzaron a incre-
mentar su presencia mientras el autor realizaba su trabajo de campo en Ve-
nezuela a mediados de la década de 1990: los espíritus de vikingos y los de 
malandros (delincuentes). Unos y otros son espíritus de gran fuerza que sue-
len dejar exhaustos a los médiums que los albergan, a menudo hasta el punto 
de causarles daños físicos. Con respecto a los primeros, Ferrándiz describe el 
proceso por el que los seguidores del culto a María Lionza se inspiraron en 
el modo en que se representaba a los vikingos en el cine, revistas de historie-
tas y televisión, para crear la estética de los espíritus. Lo interesante es, pues, 
que señala el traspaso continuo de imágenes de los medios de comunicación 
a las imágenes corporales que encontramos en las ceremonias basadas en la 
posesión espiritual. En cuanto a los espíritus de delincuentes, el autor los inter-
preta de manera convincente como una expresión de la pobreza y la violencia 
generalizadas de Venezuela y, al mismo tiempo, como una estrategia para afron-
tarlas. Un punto importante que destaca el autor es que, en el culto, los espí-
ritus de los delincuentes no se juzgan necesariamente como malos espíritus. 
Por el contrario, se ven en esencia como víctimas. Los creyentes piensan 
que los espíritus de los delincuentes pueden recibir alguna clase de perdón 
espiritual por el mal que cometieron en vida si ayudan a los vivos en las ce-
remonias espirituales. Ferrándiz interpreta esta dinámica como una estra-
tegia para reescribir la historia desde el punto de vista de quienes tradicio-
nalmente se han visto excluidos de ella. Por último, desde una perspectiva 
económica, el autor expone que el espiritismo pasa a ser una estrategia in-
formal de «rebusque» (supervivencia) en un contexto político caracterizado 
por altas tasas de desempleo juvenil, un tema que también aborda Yunis Nar-
váez Díaz (2005).

Las obras de Ferrándiz constituyen un interesante complemento de las 
de Bárbara Plácido. En un notable artículo titulado «It’s all to do with 
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words» (2001), esta autora echa luz, no a la dimensión corporal de los ritua-
les, sino a la discursiva. Su idea principal es que el culto es sumamente com-
plejo en lo que a expresión discursiva se refiere y que se ha pasado por alto 
esta complejidad a consecuencia de resaltar el elemento corporal de las cere-
monias religiosas. La complejidad discursiva se manifiesta dentro del culto en 
una gran variedad de formas de hablar. Placido señala, por ejemplo, que cada 
espíritu se caracteriza por el modo en que habla y por lo que dice. Así, los es-
píritus de indígenas suelen expresarse en lo que los creyentes llaman «indio» 
y hablan sobre la resistencia contra los españoles. Advierte asimismo que, en 
los rituales, las palabras que los espíritus pronuncian por intermedio del cuerpo 
del médium —su consejo, críticas y opiniones políticas— producen un fuerte 
impacto en los creyentes. Las palabras dichas por el espíritu tienen enorme 
importancia y provocan acciones concretas en los seguidores del culto. La 
autora añade que, a este respecto, y contrariamente a lo que se suele pensar, 
los espíritus no hablan solo de modo subversivo con ánimo anticonservador, 
antihegemónico y rebelde —como parece sugerir la teoría de Pollak-Eltz—, 
sino más bien con el propósito de reforzar la moralidad cristiana y los valores 
de la clase media. Placido demuestra de esta manera que una etnografía de la 
posesión por espíritus no puede limitarse a analizar lo que hacen los espíritus 
mediante el cuerpo de los médiums, sino que también debe tener en cuenta 
lo que realmente dicen.

Además de estas obras dedicadas de forma específica al culto a María Lion-
za, pueden encontrarse referencias esporádicas a esta religión en artículos y 
libros que tratan sobre cultos afroamericanos (Briggs, 1996; Andrews, 2004; 
Van de Port, 2006), mestizaje latinoamericano (Wade, 2005), la historia de Ve-
nezuela (Coronil, 1997) y antropología general (Augé, 1997). El culto a Ma-
ría Lionza es objeto de atención también en un sinfín de libros esotéricos 
(Blanco, 1990) y en sitios web de dudoso o nulo valor científico.

Es importante mencionar que ninguna de las obras que existen sobre el 
culto a María Lionza aborda la cuestión de su dimensión visual, aunque la 
mayoría se refieren a ella, sobre todo en relación con el origen de la estatua 
realizada en un principio por Alejandro Colina (véase la figura 1) y con la pro-
liferación de estatuillas religiosas utilizadas en las ceremonias. Uno de los ob-
jetivos de este libro es precisamente llenar ese vacío mediante el análisis de 
una profusión de imágenes pertenecientes al culto obtenidas en un extenso 
trabajo de campo etnográfico. A este respecto quisiera señalar que, desde un 
punto de vista metodológico, una de las originalidades de esta obra es que se 
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trata del fruto de investigaciones realizadas con ayuda de medios visuales, a 
saber, vídeos y fotografías. Hasta donde alcanza mi conocimiento, solo Fe-
rrándiz (1996) se propuso seriamente estudiar el culto empleando medios vi-
suales y analizar el papel de la mirada en los rituales. Mi intención en este li-
bro es continuar explorando en esta dirección, ya que —como explicaré en 
los capítulos 3 y 4— estoy convencido de que el empleo de medios visuales 
puede contribuir grandemente a una comprensión original de esta práctica 
religiosa, al proporcionar una serie de datos y percepciones que no podrían 
obtenerse de otra manera. En este sentido, habría que considerar este libro 
como parte de un proyecto más amplio sobre el culto a María Lionza desde 
la perspectiva de la antropología visual, el cual ha llevado a la producción de 
diversas películas etnográficas y a la creación de un sitio web sobre este te-
ma.15 Animo al lector a consultar estas producciones visuales sobre el culto y 
a establecer un diálogo crítico entre ellas. Todo esto nos lleva a la cuestión de 
cómo se sitúa este libro con respecto a los debates contemporáneos sobre la 
antropología visual.

La antropología y lo visual

El culto a María Lionza se puede abordar desde diferentes ángulos. En este 
libro he elegido abordarlo desde la perspectiva de la antropología visual. Como 
sostiene Jean-Paul Colleyn (2012), la antropología visual no se debe concebir 
como un campo académico particular en sentido estricto, sino como un ca-
rrefour (encrucijada) en el que convergen diversas prácticas, enfoques teóri-
cos y tradiciones académicas; entre otras, la historia del arte, la antropología, 
la semiótica, el cine y la fotografía. De forma similar, en su libro Made to be 
seen: Perspectives on the history of visual anthropology (2011), Marcus Banks y Jay 
Ruby piden que la antropología visual se entienda en un sentido amplio, y no 
limitándola al estrecho campo de las películas y las fotografías etnográficas. 

15.  Las películas que he realizado en relación con el culto de María Lionza son A glimpse 
into the mountain of Sorte (CNRS-Images, 2006), The many faces of a Venezuelan goddess (CNRS-
Images, Cellule Audiovisuelle du IIAC, 2007), The blood and the hen (CNRS-Images, 2008) y 
A goddess in motion: María Lionza in Barcelona (Wenner-Gren Foundation y Jordi Orobitg Pro-
duccions, 2016). También querría invitar al lector a echar una ojeada a la página web www.
va-marialionza.com.
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En lugar de ello, proponen que la antropología visual se defina como una an-
tropología que se ocupa de «la ineludible trabazón de lo visual en todas las 
áreas de la vida, desde el espontáneo acto de ver hasta los bien considerados 
artificios del cine y el arte» (2011: 16). Conforme a esta perspectiva, en este 
libro entiendo la antropología visual como una rama de la antropología que 
abarca cuatro áreas de investigación diferentes pero íntimamente conectadas. 
En primer lugar, la antropología visual se ocupa del estudio de imágenes, en-
tendidas como signos visuales. Así, la antropología visual explora la vida cultu-
ral y social de diferentes tipos de imágenes visuales (iconos religiosos, obras 
de arte, anuncios, fotografías, etc.). En este sentido, se considera que la ima-
gen es el objeto de estudio de la antropología visual. Comparada con otras 
disciplinas que tratan temas relacionados —como los estudios visuales o los 
estudios de arte—, la especificidad de la antropología reside en su empeño en 
entender, mediante el trabajo de campo etnográfico, las relaciones que se es-
tablecen con las imágenes y por medio de ellas. En otras palabras, lo que nos 
interesa como antropólogos es cómo interactuamos con las imágenes y cómo 
éstas dan forma a las relaciones que establecemos con otros. En segundo lu-
gar, la antropología visual incluye el empleo de métodos visuales en la inves-
tigación etnográfica. Este es el ámbito que en años recientes ha dado origen 
a un sinnúmero de obras de diversas disciplinas (Banks, 2007; Spencer, 2011). 
Aclaremos que, cuando hablamos de métodos visuales, nos referimos a una 
serie de estrategias que van más allá del uso del vídeo y la cámara fotográfica. 
Así, por ejemplo, antropólogos y artistas recurren cada vez más a dibujos y 
pinturas como medios de investigación etnográfica. Además, las películas y fo-
tografías se pueden utilizar de maneras muy diferentes y para distintos pro-
pósitos. Podemos filmar para hacer un vídeo, pero también registrar aconte-
cimientos importantes a fin de analizarlos luego con sus protagonistas y, de 
ese modo, generar un proceso de vídeo-elicitación. Los métodos visuales no 
consisten solo en la creación de imágenes durante el trabajo de campo; estos 
métodos pueden referirse asimismo al empleo de imágenes preexistentes para 
provocar situaciones etnográficas. En el curso de mi trabajo de campo en Ve-
nezuela y en Barcelona, por ejemplo, me esforcé por recopilar todas las imá-
genes posibles de María Lionza y por recoger comentarios al respecto por 
parte de seguidores del culto, artesanos y gente de la calle. Les pedía que eli-
gieran la que, a su juicio, era la imagen más fiel de la diosa, y que me explica-
ran el porqué de su apreciación. Los debates que estas imágenes generaron 
fueron de gran valor para mí y los mencionaré a lo largo del libro. La tercera 
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área de la antropología visual se ocupa de lo que podríamos denominar la es-
critura visual, esto es, los distintos modos de publicación y difusión del conoci-
miento antropológico, incluida una variedad de estrategias visuales. La escri-
tura visual incluye no sólo películas y fotografías, sino también la producción 
de sitios web, dibujos, películas de animación y exposiciones. Estas estrategias 
nos permiten combinar imágenes con texto, pero también otras experiencias 
sensoriales como la percepción de sonidos y olores. Históricamente, el deba-
te en torno a la escritura visual se ha centrado en la relación existente entre 
imagen y texto. Se ha sostenido que, cuando se escribe visualmente, las imá-
genes no se deben tratar como meras ilustraciones de un texto previo, sino 
que deben poseer cierta autonomía, es decir, complementar el texto (si es que 
este existe) y proporcionar un conocimiento original que no se reduzca al ré-
gimen textual. En pocas palabras, la relación entre el texto y la imagen no tiene 
que basarse en una relación de subordinación, sino en una de complementa-
riedad epistemológica. Por último, la antropología visual se ocupa del estudio 
de la visualidad, entendida como la dimensión cultural y social de la visión. 
Así, se aborda la visión no en su naturaleza puramente fisiológica, sino como 
una práctica cultural y social, una participación en el mundo exterior delibe-
rada y cualificada. Por una parte, este interés en la visualidad incluye el estu-
dio de cómo ve en realidad la gente y, más precisamente, de cómo aprende a 
ver de una manera determinada por medio de un proceso de socialización vi-
sual. Por otra parte, la antropología visual analiza el significado del acto de 
ver y de ser visto en cada contexto histórico o cultural. De este modo, me-
diante casos etnográficos específicos, intenta responder a preguntas como las 
siguientes: ¿qué se puede ver y qué no en un contexto cultural específico?, 
¿qué posición tiene la visión frente al texto escrito en un período histórico 
determinado?, ¿qué significa mirar y cómo se producen interacciones visua-
les entre individuos en un medio social específico? Así pues, conceptos como 
«regímenes de visibilidad» (Van Winkel, 2005) o «regímenes “escópicos”» 
(Jay, 1988) apuntan a la idea de una existencia más o menos explícita de un 
conjunto de principios —de naturaleza política, cultural y social— que deter-
minan el significado del acto de ver y de ser visto.

Uno de los objetivos de este libro es reunir las cuatro áreas de la antropo-
logía visual arriba mencionadas: la imagen como objeto, la imagen como mé-
todo de investigación, la imagen como modo de escritura y el estudio de la 
visualidad. Con este enfoque, mi propósito es abarcar todo el ámbito visual 
de la antropología, y hacerlo en relación con un caso etnográfico determinado. 
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Más en concreto, me propongo mostrar con toda claridad que las diferentes 
áreas de la antropología visual ya mencionadas están inextricablemente li-
gadas, hasta el punto de que es difícil abordar una de ellas sin referirse a las 
otras. Asimismo, mi argumento es que la antropología visual necesita integrar-
se con todo el proyecto antropológico, es decir, que hay que dejar de consi-
derarla un subcampo o una especialidad y comenzar a verla como una parte 
estructural de la investigación antropológica. A este respecto, estoy persuadido 
de que el estudio de lo visual (en el sentido más amplio del término) puede 
ofrecer importantes y originales contribuciones a los principales debates ac-
tuales de la antropología y, en especial, al estudio de las prácticas religiosas 
contemporáneas.

Imágenes materiales, corporales y mentales 

El principal objetivo de este libro es explorar las relaciones que los individuos 
establecen con las imágenes y por medio de ellas, en el contexto del culto a 
María Lionza. Pero ¿qué es una imagen? La palabra «imagen» tiene múlti-
ples significados (Aumont, 1990; Jenks, 1995; Mitchell, 1994) que apuntan a 
cosas bastante diferentes. Una primera distinción semántica es la que dife-
rencia entre imágenes dirigidas únicamente a nuestro intelecto, como cuando 
hablamos del poder de ciertas palabras para «pintar un cuadro», e imágenes 
que tienen una forma visible, es decir, «imágenes visuales». Es este segundo 
uso el que quiero destacar aquí. Asimismo, las imágenes visuales de María 
Lionza entran en la categoría de «imágenes representativas» en su sentido 
más habitual: la definición general de «representación» (o «signo») implica 
la idea de que la imagen muestra algo que no está presente, con independen-
cia de que este objeto, desde nuestra perspectiva, puede ser «real o imagi-
nario» según que supongamos o no que existe en el mundo. En otras pala-
bras, la imagen representativa tiene un enfoque referencial, es decir, busca 
recrear o evocar algo que se halla en otra parte. Como diría Sartre (2012), la 
imagen se puede definir como la presencia de una ausencia. Por lo tanto, cuan-
do hablo de «imagen» en este libro me refiero a un tipo específico de ima-
gen: la imagen visual representativa. Por esta razón, y salvo unas pocas excep-
ciones, utilizaré los términos «imagen» y «representación» como sinónimos.

Hay incontables imágenes de María Lionza, cuyas características difieren 
bastante entre unas y otras. Ante todo, constituyen un conjunto sumamente 
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complejo e incluso caótico, por lo que es esencial elaborar una taxonomía de 
imágenes de la diosa antes de proceder a interpretarlas. Por supuesto, para 
clasificar las imágenes de María Lionza se puede recurrir a diversos criterios 
posibles. Yo he decidido hacerlo según su soporte, es decir, según su medio 
de transmisión. La noción de «soporte» es de gran importancia en la antro-
pología de las imágenes. De acuerdo con Belting (2011), toda imagen —in-
cluidas nuestras imágenes mentales o internas— necesita ser incorporada a 
un soporte o medio de transmisión, justamente para hacer posible su visibili-
dad. En lo que a la experiencia se refiere, la imagen siempre aparece en un 
medio o soporte y es inseparable de él. No obstante, desde el punto de vista 
del análisis, imagen y soporte no se identifican uno con otro. La imagen no 
se reduce a su medio: de algún modo se hace visible a través de él y, de hecho, 
este sirve como base para presentarla. Dos ejemplos pueden ayudar a com-
prender esta distinción.

Supongamos que estamos mirando un álbum familiar y nos detenemos en 
la foto de uno de nuestros seres queridos. El papel fotográfico y las huellas de 
sustancias químicas sensibles a la luz son el soporte de esta imagen, el instru-
mento por el que se presenta a nuestra vista. Pero, al mirar la fotografía, no 
tenemos conciencia de percibir sustancias químicas en una hoja de papel, sino 
de ver el rostro de la persona querida. Es como si esta cara familiar se nos 
apareciera mediante la foto, tal como podría haberlo hecho en otros sopor-
tes. Un segundo ejemplo, que esta vez pertenece a otra técnica y toma como 
referencia un hecho que no hemos experimentado de primera mano: si mira-
mos una estatua de Poseidón esculpida en mármol, sabemos que es sin duda 
una pieza de mármol lo que estamos mirando, lo que no nos impide recono-
cer que lo que tenemos ante la vista es una representación del dios griego en 
mármol, y de ahí su imagen.

La imagen, por tanto, siempre aparece a través de un medio, si bien va más 
allá, y esto ocurre necesariamente durante la percepción de la imagen, es de-
cir, en el momento en que la imagen se convierte en una imagen para un su-
jeto. Este momento de percepción parece ser el requisito de la propia ima-
gen. De hecho, para que una imagen aparezca como tal, se requiere un acto 
de animación que la transfiera a nuestra imaginación separándola de su medio 
de soporte. Toda imagen está así estrechamente correlacionada con un cuer-
po observador y un medio observado, con un soporte que hace visible la ima-
gen y un sujeto que la mira y que, por así decirlo, la percibe «por su inter-
medio».
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Siguiendo la clasificación de Belting, podríamos decir que, desde el punto 
de vista del soporte, hay tres clases de imágenes de María Lionza: las imáge-
nes materiales, las imágenes corporales y las imágenes mentales. Las imágenes 
materiales son las que produce un ser humano en un material sólido, como 
pinturas, esculturas, frescos, grabados o carteles. Estas constituyen imágenes 
que pertenecen a diversas esferas de la sociedad venezolana: religión, artesa-
nías, arte o publicidad, por citar unas pocas. Las imágenes digitales son tam-
bién un tipo especial de imágenes materiales. Si hablo de imágenes corporales 
es porque María Lionza es encarnada o representada físicamente por médiums 
durante los rituales de posesión, y también por bailarinas o actrices de teatro, 
cine o telenovela. Por supuesto, no podemos tratar las imágenes corporales 
visibles durante un ritual de posesión de la misma manera que las que ofrece 
una actriz. En el caso de la posesión, se supone que el espíritu de María Lion-
za reemplaza temporalmente el del médium, mientras que, en un escenario, 
la bailarina o la actriz desempeñan un papel que han ensayado de antemano. 
Sea cual sea el caso, lo que hay que tener presente es que María Lionza no 
solo es visible en objetos, sino también en cuerpos. Por último, muchos cre-
yentes, ya sean o no practicantes del culto, afirman que se puede ver directa-
mente a María Lionza en sueños o durante una aparición de la deidad. A esto 
es a lo que llamo una imagen mental de María Lionza. De hecho, toda ima-
gen material o corporal es también, en cierta manera, una imagen mental, en 
el sentido de que una imagen producida en un soporte sólido o corporal solo 
se percibe cuando uno o varios sujetos la ven. No obstante, utilizaré la deno-
minación «imagen mental» con un significado más reducido, para referirme 
a las imágenes que aparecen en la conciencia y que no son el resultado de una 
percepción más o menos inmediata de un objeto externo o de un cuerpo me-
diante una actividad sensorial.

Por consiguiente, propongo llevar a cabo un análisis comparativo de dife-
rentes imágenes de María Lionza. Pero ¿qué clase de comparación supone 
esto? En otras palabras, ¿qué elementos de las distintas representaciones de 
la diosa hay que comparar? En primer lugar, en este estudio compararé la apa-
riencia de María Lionza en las distintas representaciones. Más específicamen-
te, interpretaré los rasgos étnicos, los componentes morales y la visión de la 
femineidad expresados en las diversas imágenes de la diosa, a fin de captar toda 
la complejidad simbólica de la figura, caracterizada por su naturaleza cam-
biante y multifacética. En segundo lugar, compararé los papeles desempeña-
dos por las diferentes imágenes de María Lionza. La cuestión de la función 
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de las imágenes, esencial para la antropología, nos lleva de nuevo a las no-
ciones de contexto y observador a las que me he referido antes en relación 
con el concepto de soporte. En efecto, cada imagen cumple una o varias fun-
ciones en un contexto histórico y cultural específico y respecto a cierto nú-
mero de individuos que la observan y, posiblemente, establecen de forma 
creciente otro tipo de relación con la imagen. Así, si aceptamos que la antro-
pología es sobre todo el estudio de las relaciones sociales y sus mediaciones, 
el propósito general de esta investigación es determinar las relaciones so-
ciales y simbólicas que se conforman en torno a las representaciones de 
María Lionza, esto es, analizar las interacciones de la gente con las imágenes 
y por medio de ellas y determinar los papeles que se les asignan. Al mismo 
tiempo, me propongo explorar las posibles conexiones entre estos dos para-
digmas de interpretación, es decir, entre el aspecto estético y la dimensión 
funcional de la imagen de María Lionza. Por ejemplo, cuando un grupo de 
creyentes quiere invocar a María Lionza para celebrar un ritual de curación, 
¿con qué representación de la diosa interactúan?, ¿con la de una mujer blan-
ca, mestiza, india o negra? Y, cuando los guionistas de un canal de televisión 
planean realizar una película sobre esta figura, ¿en qué modelo se inspiran? 
En resumen, la cuestión consiste en determinar si existe un vínculo entre 
la apariencia de María Lionza y el papel desempeñado por sus representa-
ciones.

Asimismo, al centrarse en imágenes religiosas —esto es, en representacio-
nes visuales de seres sobrenaturales—, este libro sigue una larga tradición en 
el estudio de fetiches o iconos, que es tan antigua como la propia antropolo-
gía y que en épocas recientes ha recuperado los estudios de Edward B. Tylor 
(1865), Marcel Mauss (1924) y Lucien Lévy-Bruhl (1927). En las obras de to-
dos estos autores se encuentra la idea básica de que, desde el punto de vista 
de los creyentes, las imágenes religiosas aparecen tanto para identificarse con 
ellas como para diferenciarse de lo que representan, es decir, que al mismo 
tiempo mantienen una relación de identidad y de alteridad con los seres so-
brenaturales (espíritus, dioses, almas) que representan. Para usar la termino-
logía de Charles Sanders Peirce (1931-1958), son a la vez índices e iconos. 
Esta ambigüedad o contradicción intrínseca de las imágenes religiosas —esto 
es, el hecho de que se presenten como objetos que actúan como sujetos— ha 
sido tema de estudio por parte de una amplia variedad de investigadores. Los 
estudios sobre imágenes religiosas se han utilizado asimismo para realizar aná-
lisis posteriores sobre la naturaleza de las obras artísticas y de los objetos en 
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general (Gell, 1998; Miller, 2010). Este debate acerca de la imagen religiosa 
será el tema del tercer capítulo del presente libro. Las contribuciones de 
W. J. T. Mitchell, David Morgan y Birgit Meyer son de particular importan-
cia en el marco conceptual de este libro, en lo que se refiere a la antropología 
de imágenes. En su obra What do pictures want? (2004), W. J. T. Mitchell pro-
pone estudiar las imágenes como signos vitales, esto es, como objetos vivien-
tes con deseos, voluntad e intenciones. Así, de acuerdo con Mitchell, las imá-
genes no solo se presentan ante nosotros —como un objeto pasivo frente a 
un sujeto activo—, sino que también pretenden algo de nosotros o nos impul-
san a interactuar físicamente con ellas. Como mostraré a lo largo de este libro, 
la imagen de María Lionza suele aparecer como una imagen somática, es decir, 
como una imagen que tiene —y produce— reacciones corporales y emocio-
nales. Por otra parte, en una obra clásica sobre imágenes religiosas popula-
res, Morgan se centra en la idea de la piedad visual, entendida como la forma-
ción y la práctica visuales del creyente religioso, y señala que «el propio acto 
de mirar contribuye a la formación religiosa y, de hecho, constituye una po-
derosa práctica de fe» (1998: 3). Según Morgan, mirar, como parte de una 
experiencia corporal más amplia, es un modo de realzar la inmanencia del re-
ferente espiritual «por medio de la imagen» (1998: 43), lo que significa que 
tiene una poderosa naturaleza relacional. Así pues, la piedad visual (visual piety) 
no se debe entender como contemplación y desinterés, sino como interacción 
y participación estratégica. De forma semejante, en la obra Religion and mate-
rial culture, Morgan se opone a entender la religión como una prescripción, 
ya que esto la reduce a un conjunto de «aseveraciones que exigen asentimien-
to» (2010: 2). En lugar de ello reclama comprender la experiencia religiosa, 
lo cual realza su dimensión material, corpórea y experiencial. En palabras del 
autor, «la fe muestra ser una presunción o expectativa corporal, la predispo-
sición cognitiva de una epistemología encarnada» (2010: 9). Por último, es im-
portante señalar que, con posterioridad a la década de 1990, aparecieron una 
serie de obras que exploran la relación entre la religión y las nuevas tecnolo-
gías. Una de las cuestiones que abordan es la de las razones que explican la 
facilidad con que los fenómenos religiosos han incorporado los desarrollos tec-
nológicos. Meyer contribuye al debate con una respuesta basada en el concep-
to de «mediación» (Meyer, 2009; Meyer y Moors, 2006). La autora sostiene 
que el objetivo de la religión como hecho social ha sido siempre establecer 
relaciones o, en otras palabras, mediar. Los rituales religiosos deben entender-
se, pues, como un esfuerzo para tender puentes o bien entre el mundo profa-
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no y el mundo sagrado, o bien entre diferentes individuos y grupos. Según 
su parecer, la definición de la religión como mediación permite comprender 
mejor por qué los movimientos religiosos han adoptado los medios de comu-
nicación (televisión, radio, Internet) tan fácilmente y con tanto éxito para di-
fundir sus mensajes y atraer a nuevos seguidores. Los medios de comunica-
ción no son un añadido a la religión, sino que expresan la propia esencia de 
la religión. Con este enfoque, Meyer se posiciona contra las teorías «ruptu-
ristas», las cuales defienden que la inclusión de nuevos medios de comunica-
ción por parte de muchos movimientos religiosos ha conducido a un cambio 
radical en estas organizaciones (en lo que se refiere a cómo se perciben a sí 
mismas y cómo funcionan en relación con las otras). El enfoque propuesto por 
Meyer nos ayudará —en el capítulo 6— a entender mejor el uso actual de nue-
vas tecnologías por parte de los seguidores de María Lionza.

Estructura del libro

Este libro está organizado en siete capítulos. El primero es una introducción 
a las diferentes versiones míticas e históricas del origen de María Lionza. El 
segundo, dedicado al culto a María Lionza, se centra en su historia y su prác-
tica contemporánea en el contexto de la Venezuela poschavista. El tercero 
trata específicamente de la imagen religiosa. Destacaré de modo especial el 
estudio de los altares religiosos, y en particular de su apariencia, su propósito 
y los efectos que producen en el ritual y en la vida cotidiana de los creyentes. 
En el capítulo 4 analizaré algunas de las obras de arte inspiradas en la figura 
de María Lionza. Como me propongo demostrar, en el culto a María Lionza, 
la esfera artística y la esfera religiosa están estrechamente ligadas: los creyen-
tes incorporan y reinterpretan el trabajo de los artistas con propósitos reli-
giosos, mientras que la mayoría de los artistas conciben su actividad como un 
ritual religioso. Sin embargo, María Lionza no es representada tan solo en 
pinturas, esculturas y estampas sagradas, sino también a través de represen-
taciones corporales (posesión espiritual, teatro y actuaciones artísticas). Así 
pues, el capítulo 5 está dedicado al análisis comparativo de estos diferentes 
tipos de imágenes corporales en contraste con las imágenes mentales, es de-
cir, con los sueños, las visiones y las apariciones, que desempeñan un papel 
clave en el culto y en la producción artística que rodea a la diosa. El capítulo 6 
se centra en la presencia del culto a María Lionza más allá de las fronteras de 
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Venezuela (principalmente en Barcelona), así como en Internet, en especial 
en redes sociales como Facebook. En el séptimo capítulo propondré un mar-
co teórico para interpretar el conjunto de imágenes de María Lionza y las re-
laciones que estas mantienen con el mito y la práctica ritual.
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Capítulo 1

¿Quién es María Lionza?

«Nada de lo que dicen sobre María Lionza es verdad. De hecho, ella era...». 
Así comenzaban muchos de los relatos que me hacían los creyentes en María 
Lionza cuando los interrogaba sobre los orígenes de la diosa. Como resulta-
do, durante mi trabajo de campo llegué a reunir un gran número de versiones 
de lo que se conoce como «el mito de María Lionza». El objetivo de este ca-
pítulo es analizar algunas de estas versiones a fin de mostrar la pluralidad de 
visiones que existen de esta figura. En las páginas que siguen me referiré tan-
to a versiones del mito que he encontrado en documentos escritos, como a 
descripciones orales que otros investigadores o yo hemos recogido.

No obstante, antes de comenzar querría aclarar dos cuestiones. En primer 
lugar, el hecho de que dedique este primer capítulo del libro a comentar las 
versiones escritas y orales del mito de María Lionza no significa que otorgue 
a las manifestaciones textuales un lugar predominante sobre el de las imáge-
nes. Por el contrario, lo que intentaré demostrar en esta obra es que en el cul-
to a María Lionza no se da más importancia al texto que a la imagen, sino 
que, más bien, hay una influencia mutua entre el dominio visual y el dominio 
textual. Los mitos y leyendas, reinventados constantemente por creyentes e 
intelectuales, crean imágenes inéditas de la deidad, mientras que, a su vez, nue-
vas representaciones de María Lionza —artísticas, religiosas y comerciales— 
estimulan la creación literaria y oral.

En segundo lugar, debe recordarse que todo mito es un producto históri-
co, esto es, una narración que adquiere sentido en un contexto social y cultu-
ral particular. El mito es un relato fundacional, una evocación del origen del 
tiempo. Así pues, el mito apunta a la cuestión de la esencia (tiene una natura-
leza ontológica): no solo describe cuándo comenzó el mundo tal como lo co-
nocemos, sino que también proporciona una respuesta acerca de qué es lo 
que hace que el mundo siga siendo lo que es. Sin embargo, más allá de estas 
consideraciones, es evidente que todo mito es un discurso y, como tal, tiene 
un componente político y estratégico. El objetivo del mito es fundamental-



64

una diosa en movimiento

64

mente explicar la realidad y ofrecer estrategias, a menudo de modo indirecto, 
para actuar en ella. Es importante tener en cuenta este hecho cuando se in-
terpretan mitos, ya que con mucha frecuencia esta clase de historias se han 
analizado fuera del contexto de su creación, como narraciones atemporales o 
simples vestigios de tiempos remotos.

El mito de Antolínez

Una de las versiones más destacadas del mito de María Lionza es la publicada 
por Gilberto Antolínez1 el 6 de marzo de 1945 en el periódico El Universal. 
Este relato de Antolínez tiene doble interés: por una parte, es una de las do-
cumentaciones más antiguas de este mito y, por otra, ha ejercido una consi-
derable influencia en diversos dominios vinculados a la figura de María Lion-
za, en particular el de las representaciones artísticas.

La historia, titulada originalmente La hermosa doncella encantada de los Ní-
var, fue recogida en 1923 por América Antolínez de Coraspe, la hermana de 
Gilberto Antolínez, en el pueblo de Nirgua, en el estado de Yaracuy de Vene-
zuela (O. Barreto, 2005: 10). Antolínez explica que los habitantes de Nirgua 
datan los hechos de esta «leyenda» en una época algo anterior a la de la con-
quista de Venezuela. He aquí un breve resumen.

Una noche, los indios jirahara-nívar tuvieron conocimiento de un augu-
rio que anunciaba que un día nacería una niña, hija de un cacique, que ten-
dría un color tan peculiar de ojos que, si la muchacha se los veía reflejados en 
el lago, una enorme serpiente acuática, un espíritu del agua, emergería de las 
aguas y destruiría toda la región, lo que causaría la desaparición de los jira-
hara-nívar. El augurio se confirmó cuando, poco antes de la invasión españo-
la, un cacique nívar tuvo una hijita de ojos azul verdoso, un color muy raro en 
esta zona. Los miembros de la tribu sugirieron sacrificarla al espíritu del agua 
para aplacar su ira e impedir que se cumpliera el augurio. Pero su padre se 
opuso, y ello desencadenó fuertes tensiones en el grupo, que hasta entonces 

1.  Gilberto Antolínez (San Felipe, 1908 – Caracas, 1998) fue uno de los grandes pioneros 
del folclorismo y el indigenismo en Venezuela. Escritor, periodista y pintor, realizó diversos es-
tudios de etnolingüística comparativa y mitología. En vida publicó un único libro, Hacia el in-
dio y su mundo (1972), y dejó una enorme colección de escritos inéditos que vieron finalmente 
la luz por primera vez gracias al trabajo del editor Orlando Barreto.



65

¿Quién es María Lionza?

65

había estado muy unido. Al cabo, los jirahara-nívar decidieron encerrar a la 
niña en un lugar secreto y mantenerla allí para que nunca pudiera ver su re-
flejo. Pasó el tiempo, y la niña creció hasta convertirse en una hermosa joven 
india. Mas un día, cautivada por la llamada de la serpiente del lago, que atraía 
a sus víctimas, escapó de sus veintidós guardianes. Cuando llegó junto al bor-
de del lago, se inclinó para ver su reflejo en el agua; pero, en lugar de sus ojos, 
vio dos profundos agujeros negros. De este abismo brotó el misterio del otro 
mundo, el de los muertos y los dioses. La joven cayó al agua, y una gigantes-
ca y monstruosa serpiente acuática se alzó de entre el violento burbujeo que 
siguió. A medida que el animal crecía, arrasó la aldea de los jirahara-nívar y 
la región circundante y acabó por explotar. Trozos de piel quedaron disemi-
nados por toda el área situada entre la montaña de Sorte, donde yacía la pun-
ta de la cola, y Tacarigua, donde yacía la cabeza, exactamente en el punto en 
que hoy en día se eleva el principal altar de la catedral de Valencia.

En este mito se establece una triple asociación entre la joven india, la ser-
piente y Venezuela. Numerosos signos indican una conexión entre María 
Lionza y la serpiente: el augurio del chamán; el color de los ojos, azul verdo-
so como el agua; y María Lionza, atraída por la llamada del animal. Además, 
en ningún momento se dice que la serpiente devoró a la joven o que esta mu-
riera ahogada en el lago. Tras precipitarse en las aguas, la joven y la serpiente 
devienen uno. Es más, la historia relata que, después de la explosión, el cuer-
po de la serpiente cubre todo el terreno entre Tacarigua (al este de Venezue-
la) y la montaña de Sorte (situada al oeste). La presencia de los restos de la 
serpiente en esta tierra condujo al nacimiento del territorio venezolano. Así 
fue como la historia se convirtió en un mito sobre la fundación de la nación.

Asimismo, este mito establece una conexión entre el mundo indígena —re-
presentado por la serpiente— y el catolicismo. De hecho, la historia afirma 
que el principal altar de la catedral de Valencia, erigida por los españoles en 
el siglo xvi, se encuentra exactamente en el punto donde yacía la cabeza de la 
serpiente después de la explosión. ¿Cómo debe interpretarse esta coinciden-
cia? ¿Por qué los españoles edificaron su templo justo donde yacían los restos 
de la serpiente? Podría pensarse que este pasaje evoca un proceso de reem-
plazo cultural. Sobre el cuerpo inerte de la serpiente, los victoriosos españo-
les construyeron su nuevo templo. El catolicismo consiguió imponerse a las 
religiones locales. No obstante, es posible interpretar de un modo diferente 
esta edificación de una iglesia católica sobre el cuerpo de la serpiente. Podría 
considerarse que este pasaje del mito expresa no solo la idea de una ruptura 
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entre el mundo religioso indígena y el catolicismo, sino también una conti-
nuidad. La construcción de la catedral sobre el cuerpo de la serpiente podría 
indicar que, una vez comenzada la colonización, las religiones indias y el ca-
tolicismo empezaron a compartir un mismo espacio religioso; una se impuso 
sobre la otra pero sin reemplazarla, lo que dio origen a un conjunto de mani-
festaciones ocultas que muchos investigadores llamarían más tarde «sincréti-
cas» o «híbridas»,2 y de las que el culto a María Lionza llegaría a ser un ejem-
plo paradigmático.

Como he mencionado al inicio del capítulo, el análisis del mito de Anto-
línez —o de cualquier otro relato— no puede llevarse a cabo sin tener en cuen-
ta el contexto político, social e intelectual en que se publicó originalmente. 
Antolínez formaba parte del movimiento indigenista,3 una corriente cultural 
e intelectual de las décadas de 1940 y 1950 surgida entre una minoría intelec-
tual urbana y no indígena, que estudiaba y reivindicaba el legado indígena de 
Venezuela. De acuerdo con estos intelectuales, la fundación de la nación de Ve-
nezuela tuvo lugar en la era prehispánica y no con la llegada de los españoles, 
como establece la historiografía oficial (D. Barreto, 1998). En consecuencia, 
la publicación del mito de María Lionza en un periódico nacional, y especial-
mente el hecho de que se presentara como un mito indígena sobre la funda-
ción de la nación, respondía a un claro intento político de redefinir los fun-
damentos históricos e identitarios de la nación venezolana. Debe recordarse 
que, según Barreto, Antolínez fue el espíritu creativo que convirtió en mito 
la historia de María Lionza (D. Barreto, 1998: 4), en el sentido de que po-
pularizó una versión de la historia de María Lionza que incluía este aspecto 

2.  «Sincretismo» o «hibridez» se refiere a la idea de la combinación o amalgama de ele-
mentos heterogéneos. Ambos términos tienen una larga tradición en antropología y ciencias 
sociales. El principal problema que presentan es su naturaleza demarcadora, ya que establecen 
una distinción entre dos tipos de manifestaciones culturales: las que son híbridas o sincréticas 
y las que no lo son. De este modo, estos conceptos implican un valor de pureza o autentici-
dad. Pero lo cierto es que sabemos que todo hecho cultural es el resultado de un proceso his-
tórico o, como diría Claude Lévi-Strauss (1962), la consecuencia de algún tipo de «bricolaje 
cultural».

3.  El indigenismo venezolano debe situarse dentro del contexto de un fenómeno de alcan-
ce continental que comenzó con la Revolución mexicana (1910-1920). En todos los casos, el 
indigenismo formó parte de la creación de la nación y, específicamente, la creación de una 
«nueva» nación se fundamentó en un pasado indígena, en lugar de en la conquista y supre-
macía europea.
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de la creación de la nación venezolana. El propio Antolínez reconoce, en do-
cumentos que no se publicaron mientras vivía, que creó una versión «modi-
ficada» del mito original a fin de elaborar una historia comprensible y atrac-
tiva para el público general (O. Barreto, 2005).

Para los intelectuales indigenistas, el pasado indígena era una reserva iden-
titaria de Venezuela, un conjunto de rasgos que daban a la nación su carácter 
único. Antolínez y los otros miembros de este movimiento formularon su dis-
curso en una época en que Venezuela se hallaba inmersa en un proceso de 
transformación radical a causa del desarrollo de la industria petrolera (Coro-
nil, 1997). Se trató de un período de industrialización acelerada, de crecimien-
to de grandes ciudades, de intensas migraciones procedentes de otros países 
(en especial de Colombia) y de inyección de capital extranjero. Venezuela se 
encaminaba a un futuro incierto, debido a la destrucción de sus estructuras 
económicas tradicionales y sociales. Fue en este momento de cambio cuando 
se percibió y utilizó el pasado indígena como un elemento de resistencia, como 
un recurso ideológico para contener la dinámica social que amenazaba con ha-
cer desaparecer la identidad venezolana.

Esto explica que el movimiento indigenista, del que Antolínez formaba 
parte, se desarrollara con la aprobación y, en algunos casos, el apoyo explícito 
de la dictadura militar de Marcos Pérez Jiménez (1914-2001), quien gobernó 
el país entre 1952 y 1958. No obstante, esto no significa que los intelectuales 
indigenistas apoyaran políticamente el régimen; más bien todo lo contrario. 
Pérez Jiménez convirtió al cacique indígena en un símbolo patriótico, uno 
de los pilares ideológicos de su empresa política conocida con el nombre de 
Nuevo Ideal Nacional, que consistía en estimular la cohesión social y la re-
fundación de la identidad nacional. Así, por orden del dictador, se erigieron 
inmensas estatuas de caciques indios como Yaracuy, Tamanaco o la propia 
María Lionza por todo el territorio venezolano. Sin embargo, el indio pro-
movido por el régimen era un personaje mítico, irreal, una idealización de la 
figura histórica creada por una minoría no indígena con el propósito de exal-
tar el sentimiento nacionalista de la población. La glorificación de estos 
indios prehispánicos se realizó a expensas de los derechos de las comuni-
dades indígenas venezolanas, las cuales, empujadas a la pobreza y la margina-
ción, se vieron cada vez más debilitadas por la presión de los grandes terrate-
nientes y la amenaza representada por las compañías extractoras de recursos 
naturales.
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María Lionza como india

Hay una multitud de historias en las que se representa a María Lionza como 
india. Algunas de estas versiones comparten características comunes con el 
mito de Antolínez, mientras que otras se apartan considerablemente de él.

En la mayoría de las leyendas, recogidas desde mediados del siglo xx en 
adelante, María Lionza es una divinidad poderosa, bella, sensual y seductora, 
protectora de la naturaleza y símbolo de amor y fertilidad (Tamayo, 1943; Ji-
ménez Sierra, 1971). Asimismo, numerosas historias relatan que, debido a sus 
atractivos atributos físicos, María Lionza seduce con facilidad a cazadores y 
campesinos que se arriesgan a entrar en su montaña sin autorización, y, sin 
esfuerzo alguno, los reduce a la categoría de esclavos. Este elemento erótico 
de la deidad se destaca en un buen número de versiones, que no escatiman 
detalles en la descripción de su belleza física. A modo de ejemplo, cito la his-
toria relatada por Rodríguez Cárdenas, un folclorista venezolano contempo-
ráneo de Antolínez que afirma que, de niño (es decir, a principios del siglo xx) 
había oído una leyenda que decía que, por las noches, una hermosa india, Ma-
ría Lionza, emergía de las aguas «con sus largos cabellos goteándole sobre 
los pechos» y que encantaba a los hombres y los sometía a su voluntad (He-
rrera Salas, 2003: 174). La noción de María Lionza como una divinidad que 
hechiza a los hombres con su esplendor físico es generalizada. Yo mismo he 
observado la popularidad de esta concepción de María Lionza durante uno 
de los períodos que pasé en la montaña de Sorte. Un día, al llegar con un gru-
po de personas al borde de un río de aguas rápidas, me indicaron que lo cru-
zaríamos saltando de roca en roca. Cuando me disponía a hacerlo, me advir-
tieron que pisara con cuidado en las rocas grandes que nos permitirían llegar 
a la otra orilla, ya que en otros tiempos habían sido hombres a los que María 
Lionza había seducido y luego castigado transformándolos en piedras por su 
falta de gratitud. Entre estos hombres habría habido también antropólogos 
que no habían seguido las necesarias reglas rituales al entrar en la montaña 
sagrada para estudiar los rituales que se celebraban allí. La concepción de Ma-
ría Lionza como diosa del amor está también muy presente en el culto, en el 
que abundan rituales dedicados al amor y a las relaciones sexuales. Muchas 
parejas con problemas de fertilidad reciben tratamientos rituales específicos. 
Esta creencia está tan extendida que traspasa las fronteras del culto. A este 
respecto, en 2006 visité en Caracas a un psicólogo y un sexólogo de la clase 
alta, y ambos utilizaban el mito de María Lionza en sus consultas y terapias.
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Cuando se describe a María Lionza como india, se la representa a la vez 
como divinidad del agua y terrestre; vive en el agua, pero al mismo tiempo 
está ligada a la tierra, a las cosechas abundantes y a los animales. Además, se 
suele asociar con mariposas azules, ciervos blancos y arcoíris, y tiene debili-
dad por el oro. Así, por ejemplo, una versión de 1946 recogida por Antolínez 
afirma que María Lionza toma la forma de una serpiente dorada y se aparece 
a los visitantes de su montaña. Si estos no sienten temor al contemplarla, se 
transforma en una hermosa india (O. Barreto, 2005: 77). Hay asimismo 
numerosas versiones que dicen que María Lionza vive, rodeada de serpien-
tes, en un enorme palacio de agua ubicado en la montaña de Sorte. Erminy 
Arismendi explica que en este palacio de agua habitan misteriosos enanos 
(Herrera Salas, 2003: 174), hombres y animales que sirven a la diosa (Martín, 
1982: 157). Todos ellos obedecen las órdenes de María Lionza a cambio de 
los favores que la divinidad les otorga. La idea de un pacto o favor aparece 
con frecuencia en estas historias sobre María Lionza. Es una figura con la que 
se puede establecer un contrato, para bien o para mal.

Muchas de las leyendas que describen a María Lionza como india la aso-
cian con el tapir. Entre dichas leyendas, una de las más extendidas, que he oído 
con frecuencia, es la de María Lionza como una india joven, atractiva y sen-
sual, hija de un cacique del estado de Yaracuy, en la región centro-occidental 
de Venezuela. Durante el día permanece en el lago con la forma de una ser-
piente, mientras que por la noche emerge de las aguas y monta un tapir para 
recorrer la selva. La relación entre María Lionza y este animal es tan común, 
que incluso aparece en las versiones en que la diosa es representada como una 
mujer mestiza o blanca. A fin de comprender mejor el significado de la aso-
ciación entre María Lionza y el tapir, es importante aclarar dos cuestiones so-
bre este animal. La primera es semántica. En el castellano de Venezuela hay 
tres vocablos para designar al tapir: tapir, danta y onza. De estos tres términos, 
danta y onza son los más utilizados para referirse al animal que acompaña a 
María Lionza, a quien, por ejemplo, se la suele llamar «la mujer de la danta». 
La palabra onza tiene particular importancia, ya que casi todos los creyentes 
coinciden en que el nombre de María Lionza es una evolución de la denomi-
nación «María de la Onza». Por otra parte, el término onza tiene un doble 
significado, que sustenta las dos versiones principales del origen del nombre 
de María Lionza. En efecto, en castellano, onza designa al tapir americano y, 
al mismo tiempo, a una moneda de oro que estuvo en circulación en España 
y en Latinoamérica. Esta ambigüedad semántica ha llevado a una doble in-
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terpretación del nombre «María de la Onza», que significa o bien «María del 
tapir» o bien «María del dinero». Esta segunda interpretación ha tenido como 
resultado una versión que la describe como una mujer española que llegó a 
poseer grandes riquezas. En casi todas las historias míticas de María Lionza, 
el tapir se concibe como el medio de transporte de la divinidad. Por lo tanto, el 
lazo que une a María Lionza con este animal tiene un profundo significado 
simbólico, que vale la pena analizar aquí a fin de comprender toda la riqueza 
y complejidad de la figura de María Lionza.

La segunda cuestión en relación con María Lionza y el tapir tiene que ver 
con los rasgos comunes y opuestos entre la diosa y el animal. Entre los rasgos 
en común se cuenta la relación inherente de ambos personajes con el agua. 
De hecho, pese a ser un mamífero, el tapir es un gran nadador y necesita el 
agua dulce de un río para sobrevivir. A María Lionza se la suele describir como 
una divinidad del agua que vive bajo cascadas y en lagos. Por añadidura, las 
dos figuras tienen una intensa relación con la noche. El tapir es un animal 
nocturno que ronda por las selvas tropicales, y María Lionza es, según diver-
sas versiones, una divinidad asociada con la oscuridad y la luna llena. Además 
de estos atributos compartidos, María Lionza y el tapir representan valores 
claramente opuestos, lo que nos lleva a pensar que cada figura es una especie 
de inversión de la otra. Por ejemplo, desde una perspectiva física, el tapir es 
un animal robusto, siempre en contacto con la tierra, que hoza el suelo con 
el hocico en busca de alimento. María Lionza es hermosa y esbelta y se asocia 
con el cielo y la espiritualidad. Por consiguiente, el tapir aparece como lo 
opuesto a María Lionza y, a la vez, como su acompañante. Esta asociación con 
el tapir revela el elemento espiritual y terrestre de la diosa, es decir, su perte-
nencia simultánea al reino divino y al reino de la humanidad, su naturaleza 
inmanente y a la par trascendente.

Además, numerosos mitos que relatan el origen indio de María Lionza in-
cluyen elementos de la tradición cristiana, lo que prueba que hay una continui-
dad entre los dos mundos, tal como implica el mito de Antolínez. De acuerdo 
con una de las versiones recogidas por Pollak-Eltz (1994: 157) en la región 
andina de Venezuela (donde la Iglesia católica tiene una presencia particular-
mente importante), tras caer la joven al agua por acudir a la llamada de la ser-
piente, Dios mató al animal y lo hizo explotar como castigo por su orgullo y 
vanidad. He oído otros relatos que relacionan a María Lionza con el catoli-
cismo, incluido el de Iván, un médium que conocí en la montaña de Sorte en 
2007. Este hombre me contó que María Lionza era una india que fue captu-
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rada por los españoles durante la conquista. Una noche consiguió escapar y 
quedó hechizada por la luz de Dios, quien le confirió poderes y le ordenó ha-
cer el bien. Muchos creyentes afirman que María Lionza es la Virgen María, 
lo que explicaría la coincidencia entre los dos nombres. Así pues, entre los cre-
yentes es frecuente establecer una triple identificación entre María Lionza, la 
Virgen María y la Virgen de Coromoto, patrona de Venezuela desde 1951. 
Esta identificación es condenada por la Iglesia católica, que históricamente 
se ha opuesto al culto (D. Barreto, 1990).

María Lionza como mujer blanca

Ciertas descripciones de María Lionza como mujer blanca tienen rasgos en 
común con los relatos en que aparece como india; por ejemplo, la belleza de 
la diosa, la presencia de la montaña de Sorte, la figura del tapir y ciertos ele-
mentos del catolicismo. Hermann Garmendia (1980), por ejemplo, aporta una 
versión de la leyenda de María Lionza que oyó en la región de Yaracuy cuan-
do era joven, según la cual era hija de una pareja española. Un día, atraída por 
un canto que brotaba del fondo del lago, se hundió en el agua y desapareció. 
Pero no murió, porque un tapir la rescató y la adoptó. Protegida por este ani-
mal, vivió en la montaña de Sorte, adquirió poderes mágicos y se convirtió en 
la reina María de la Onza. Gustavo Martín (1982: 149) recogió otra versión, 
proporcionada por una seguidora del culto a María Lionza llamada Juanita. 
De acuerdo con esta testigo, María Lionza era una joven blanca que se extra-
vió mientras paseaba con sus padres por la montaña de Sorte. Sobrecogida de 
miedo, se refugió en una cueva. Allí encontró a la Virgen María, quien le dio 
el nombre de María Lionza. Entonces se le apareció Jesús y le ordenó que hi-
ciera el bien a la humanidad. En ese mismo instante, adquirió poderes direc-
tamente de Dios. A partir de este momento, y pese a su origen blanco, fue la 
reina y protectora de los indios. De vez en cuando baja a la Tierra y se apare-
ce a sus seguidores en la montaña de Sorte. Estas dos versiones muestran que 
no hay discontinuidad entre los relatos que presentan a María Lionza como 
india y los que la describen como mujer blanca. No obstante, cada grupo de 
versiones incorpora diferentes elementos. Uno de los más originales en aque-
llas que la describen como blanca es la noción de un pacto.

Una de las versiones más famosas del personaje de María Lionza, que ha 
estado circulando por Venezuela desde principios del siglo xx, narra que, en 
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el siglo xviii, una mujer blanca española llamada María Alonso vivía en la re-
gión de Yaracuy, cerca de la montaña de Sorte (D. Barreto, 1998: 35). Esta 
mujer poseía un gran número de onzas, es decir, mucho dinero. Cuando mu-
rió, se convirtió en espíritu y fue llamada María de la Onza, de donde provie-
ne el actual nombre de María Lionza. La principal característica de esta divi-
nidad era que se podían hacer pactos con ella, ya que ofrecía riquezas y poder 
a cambio de ofrendas. Los que no cumplían su pacto eran severamente casti-
gados. Así pues, en estas versiones es una diosa negociadora que puede llegar 
a exigir incluso el alma de un creyente fiel.

Este componente «fáustico» del mito de María Lionza, que he oído una y 
otra vez de boca de creyentes, es muy antiguo. En 1950, Rafael Olivares Fi-
gueroa, un folclorista venezolano, registró en un diario manuscrito algunas 
de las versiones de la historia de María Lionza que circulaban en el país por 
esa época.4 En uno de estos escritos, Olivares Figueroa expone el relato de 
Manuel Vicente Cuervo, en el que este explica que, para mucha gente, «[Ma-
ría Lionza] es la mujer del diablo. Acosa las almas y las compra [...]. En el pac-
to, María la Onza se compromete a darle dinero y bienestar. El que vende el 
alma queda obligado a trabajar después de muerto en las haciendas de María 
la Onza. La generalidad [de los individuos] cree que la mayor parte de los ri-
cos han vendido el alma a María la Onza».5 Esta versión contiene un detalle 
que sigue aún muy presente entre los creyentes del culto, a saber, que la rique-
za material extrema, en especial si se adquiere de forma súbita, es siempre el 
resultado de un acto de brujería. En la lógica del culto, un cambio repentino 
de posición social no se puede explicar racionalmente —ya que la sociedad 
no proporciona medios para que ocurra tal cosa— y hay que explicarlo por 
causas sobrenaturales relacionadas con la magia negra y, por lo tanto, con el 
fraude, la traición y la deshonestidad. Para los creyentes, nadie se hace muy 
rico de un modo del todo honesto.

En pocas palabras, en el reino de la imaginación asociado con María Lion-
za, cuando la diosa es blanca, su relación con el creyente toma la forma de una 
especie de contrato comercial, establecido siempre con pleno conocimiento 
de las ganancias y las pérdidas a que se exponen ambas partes. Es muy proba-

4.  Encontré esta versión en el archivo de Fundafolk (Fundación Folclórica de Venezuela, 
Caracas). Quisiera agradecer al señor Gustavo Silva que me haya facilitado el acceso a este con-
tenido.

5.  Archivo de Fundafolk, Caracas. 
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ble que esta caracterización de María Lionza tenga origen en la función de 
comerciantes desempeñada en Venezuela por los europeos y sus descendien-
tes tras la colonización. En cualquier caso, esta versión expresa una posición 
de dominio económico de los blancos sobre los restantes.

María Lionza como mujer mestiza o negra

Hay diversas versiones en que se describe a María Lionza como una mujer 
mestiza. Algunas de ellas sostienen que era hija de una pareja compuesta por 
una india y un blanco, mientras que otras la presentan como hija de un padre 
mestizo o negro. De acuerdo con los documentos escritos conservados, es po-
sible afirmar que el retrato de María Lionza como mestiza es tan antiguo como 
el que la describe como india. Por ejemplo, en 1930, Assen Trayanoff, un ex-
plorador búlgaro que visitó Venezuela en 1924, informó en su diario de viaje 
que «María Lionza es una mujer medio india medio blanca, de una belleza 
excepcional» (Manara, 1995: 24).

Una hermosa versión del mito de María Lionza es la que proporcionó Ca-
rolina, una mujer que vendía material esotérico en la montaña de Sorte. Al 
preguntarle cuál era su versión del mito de María Lionza me respondió que, 
para explicármela, tenía que mostrarme un cuadro. Esa tarde fui a su casa y 
me enseñó un dibujo de una mujer de cabellos negros y piel blanca. Según 
Carolina, se trataba de María Alonso, una muchacha blanca de dieciséis años 
y ojos verdes, hija de españoles, que había llegado a Venezuela durante la con-
quista y que no podía ser otra que María Lionza. Su madre era duquesa y su 
padre, un noble llamado Juan Carlos de Yaguarín que resultó muerto por los 
indios. Aterrada, María Alonso había huido y se había refugiado en la monta-
ña de Sorte, donde había conocido a una india que tenía una sorprendente 
semejanza con ella. Muchos años más tarde nació una niña mestiza, hija de 
una española y un indio, idéntica a la joven española y a la india. De acuerdo 
con esta creyente, allí residía el misterio «de las tres Marías». Esta historia es 
particularmente interesante porque describe el mestizaje de María Lionza de 
dos maneras. Por una parte, a través de esta «tercera María» que se asemeja 
a las primeras dos —María Alonso, la joven española, y la india que conoció 
en la selva—, pero que era hija de una española y un indio. Por otra parte, se 
sugiere el mestizaje por la unión de las tres mujeres que, de hecho, son la mis-
ma, y no obstante tienen tres descripciones étnicas diferentes. En conjunto, 
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dan a entender la idea de que María Lionza es una figura que pertenece a di-
versas fuentes y, por lo tanto, una figura mestiza (Wade, 2009).

La conclusión de esta historia se puede aplicar a todas las versiones míti-
cas de María Lionza. De hecho, el mestizaje de María Lionza puede interpre-
tarse de dos formas. Desde una perspectiva, María Lionza es mestiza porque 
se la describe y representa con rasgos físicos que se suelen atribuir a diferentes 
grupos étnicos. Por consiguiente, y del mismo modo que existen representacio-
nes de María Lionza como blanca, india y negra, hay también una descripción 
mestiza del personaje. Desde una segunda perspectiva, más general, y más allá 
de sus diferentes caracterizaciones étnicas, María Lionza es una figura de la que 
no se puede determinar su grupo étnico, ya que constituye una fusión de todos 
estos orígenes. En este sentido, es también una figura mestiza. Este doble uso 
del término mestizaje tiene una gran presencia en la sociedad venezolana y en el 
culto a María Lionza en particular. Por una parte, se suele decir que Venezuela 
es «una sociedad mestiza», en el sentido de una sociedad «sincrética» deriva-
da del encuentro de diferentes fuentes culturales: América indígena, Europa y 
África. Por otra parte, la expresión «una sociedad mestiza» se utiliza también 
en un sentido racial para referirse al hecho de que Venezuela está compuesta 
demográficamente por indios, negros, blancos y mestizos. Este doble uso reve-
la que el discurso del mestizaje no elimina las diferencias étnicas, sino que deja 
lugar a la otredad y a las diferencias étnicas o raciales (Wade, 2005, 2010).

No he encontrado ninguna versión oral o escrita del mito que explícita-
mente presente a María Lionza como una mujer negra. Sin embargo, he visto 
imágenes en la que se representa a María Lionza como tal, lo cual demuestra 
la autonomía del dominio visual respecto al dominio del texto. Además, es ha-
bitual asociar a María Lionza con divinidades negras como Yemanyá u Ochún 
(de la santería cubana), e incluso con Mami Wata, una divinidad de África Oc-
cidental asimismo ligada al agua y la serpiente, que está también presente en 
el vudú haitiano y en otros sistemas religiosos caribeños, como el espiritismo 
dominicano. A través de estas identificaciones, María Lionza está conectada 
indirectamente con religiones africanas y, por lo tanto, con la negritud.

María Lionza como personaje histórico y literario

Desde la década de 1950, algunos autores se han esforzado por demostrar la 
existencia histórica de María Lionza mediante documentos de archivo. Ho-
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mero Salazar, por ejemplo, ha dedicado toda su obra a narrar la vida de María 
Lionza y su transformación de mujer humana en divinidad. Muchos creyen-
tes conocían esta versión y la consideraban la verdadera versión de la vida de 
María Lionza. Salazar empieza su obra afirmando que la historia de María 
Lionza «de hecho tuvo lugar en Venezuela» y «que es verídica» (1998: 15). 
De acuerdo con este autor, en 1502, poco después de la llegada de los espa-
ñoles, el cacique Yaracuy y su esposa, Tupí, tuvieron una niña de ojos verdes. 
Yaracuy se negó a aceptarla porque era una niña y, además, porque tenía los 
ojos de un color extraño. Pero Manaure, amigo y consejero de Yaracuy, le hizo 
entender que matar a su propia hija era una acción terrible. Le sugirió lla-
marla Yara en honor a su padre y llevarla a una hermosa y remota montaña 
para que pudiera crecer en paz en un lugar alejado de la guerra con los colo-
nizadores. Rodeada por frutas, flores y animales, la niña creció hasta conver-
tirse en una joven india hermosa y sensual con un corazón puro y generoso. 
Los que la habían visto decían que era afectuosa y agradable y que, con sus 
dotes sobrenaturales, ejecutaba milagros para ayudar a los más desfavoreci-
dos. Esta reputación hizo que los escribientes italianos llevados por la corona 
de España6 denominaran el lugar donde vivía «la montaña de la buona sorte» 
(es decir, de la buena suerte), lo que dio origen al nombre actual de la mon-
taña de Sorte. Un día, una monja visitó a Yara y le pidió que hiciera de me-
diadora entre el pueblo indígena y los españoles, con el propósito de que los 
dos grupos alcanzaran un acuerdo y se pusiera fin a la sangrienta guerra. La 
monja le dijo asimismo que, para ganarse el respeto de los españoles, debía ves-
tirse como una mujer española y cambiarse el nombre. Yara aceptó ambas con-
diciones; se vistió como una española y tomó el nombre de María del Prado 
de la Talavera de Nívar. Entonces, Yara, montada en un tapir, se le apareció a 
Ponce de León, el jefe español. Su aparición dejó atónitos a los españoles, que 
llamaron a Yara «María de la Onza», es decir, María del Tapir, que a su vez 
pasó a ser María Lionza. Durante el encuentro, Yara habló del sufrimiento 
que padecía su pueblo e insistió en encontrar una solución al conflicto. Mien-
tras las dos partes discutían y exponían sus respectivas posiciones, Yaracuy fue 
capturado y ajusticiado. Afligida por la muerte de su padre y desilusionada con 
los españoles, Yara decidió interrumpir las negociaciones. Rebelándose contra 

6.  Parece bastante poco probable que los españoles llevaran escribientes italianos para es-
cribir en castellano. Sí podrían haber sido catalanes, que dirían bona sort (N. de la T.).
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las fuerzas de ocupación, se fue a vivir a la montaña de Sorte, de donde nun-
ca más salió y donde se convirtió en una divinidad. Años más tarde, en 1552, 
el Negro Miguel, un esclavo negro nacido en Puerto Rico, se rebeló contra 
los españoles y, con su esposa Guiomar, fundó un reino independiente en las 
cercanías de la montaña de Sorte. Ambos empezaron a ejecutar rituales hai-
tianos para ponerse en contacto con el espíritu de María Lionza, y de ese modo 
nació el culto que hoy se practica.

Esta versión presenta tres elementos particularmente relevantes. En pri-
mer lugar, describe a María Lionza como una deidad benevolente que hace 
de mediadora entre el mundo indio y el mundo español. En segundo lugar, 
contiene referencias explícitas a personajes históricos como el conquistador 
Ponce de León (1474-1521) y el Negro Miguel, un esclavo negro llevado des-
de Puerto Rico que en 1555 se rebeló contra los españoles en la región de Nir-
gua (Yaracuy). Por último, a través del vudú haitiano, esta versión del mito 
establece una conexión entre el culto a María Lionza y otras religiones prac-
ticadas en el Caribe. Dicha asociación apunta a la continuidad existente entre 
el culto a María Lionza y otras prácticas religiosas similares (vudú, santería 
cubana, espiritismo dominicano, umbanda, palo mayombe). Esta visión con-
tinuista entre los diferentes «cultos afroamericanos»,7 que defenderé a lo largo 
de este libro, es poco común, porque por lo habitual estos cultos se estudian 
como manifestaciones independientes o, en todo caso, vagamente conecta-
dos (Santiago y Rougeon, 2013).

Otra versión del mito asocia a María Lionza con uno de los más crueles 
conquistadores españoles: «Según otra versión, María Lionza fue la querida 
de Lope de Aguirre y lo acompañó hasta que, horrorizada por sus maldades, 
escapó llevándose los tesoros del tirano, se refugió en la montaña seguida de 
algunos hombres que le fueron fieles, y se distinguió por su generosidad en 
ayudar a los necesitados de su tiempo, que, agradecidos, la endiosaron» (Ma-
nara, 1995: 76). En este caso, María Lionza es una mujer —probablemente 
blanca— ligada en un principio a los españoles y a los horrores de la conquis-
ta. No obstante, cambia de bando, se instala en la montaña de Sorte —que sim-
boliza el mundo indio— y dedica la vida a ayudar a los pobres, con lo que se 
redime de su vida anterior.

7.  La denominación de «culto afroamericano» aplicada al culto de María Lionza es suma-
mente problemática. Para una discusión sobre esta cuestión, véase el capítulo 2. 
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El escritor Bruno Manara ofrece su propia visión del origen histórico de 
María Lionza. Según él, esta era en realidad María Marqués, una hermosa mu-
chacha española que había viajado a América en 1800 desde las islas Canarias. 
Basándose en referencias históricas que juzga fidedignas, el autor sostiene que 
el barco en que viajaba María Marqués naufragó a causa de un huracán. Pese 
a la violenta tormenta, María Marqués logró alcanzar nadando la costa de Ve-
nezuela, en concreto la playa de Puerto Cabello, donde se encontró con unos 
indios arauco que habían ido en busca de sal. Cuando estos la vieron salir del 
agua, con su piel blanca y sus ojos claros, creyeron que era una divinidad de 
otro mundo (1995: 264). Lo más notable de esta versión es la referencia a las 
islas Canarias, que todavía hoy mantienen una relación particular con Vene-
zuela como resultado de las sucesivas migraciones entre ambas tierras.

Algunas versiones históricas asocian a María Lionza con Simón Bolívar. 
Simón Bolívar está considerado el padre de la nación venezolana y tiene un 
papel fundamental en el culto a María Lionza. Algunos creyentes afirman que 
María Lionza era la esposa del Libertador. Otros sostienen que uno y otra 
nunca se conocieron, pero que hoy en día trabajan juntos «en el mundo es-
piritual» para hacer el bien y ayudar a Venezuela.

Hermann Garmendia, otro folclorista venezolano menos relacionado con 
el movimiento indigenista, asegura que María Lionza no tiene conexión al-
guna con el mundo indio (1963: 89) y que la creencia en esta divinidad no es 
más que una «distorsión» (1980). Basándose en documentos supuestamente 
oficiales, Garmendia sostiene que una acaudalada española llamada María 
Alonzo vivía en la región de Yaracuy en el siglo xviii. Para proteger su fortu-
na y ahuyentar a posibles ladrones, inventó leyendas y misterios sobre ella, en 
particular sobre sus dotes sobrenaturales y sus conocimientos de brujería. 

En su tesis doctoral, Daisy Barreto presenta un resumen de todas las refe-
rencias históricas al nombre de «María Alonso» o «María Lionza». Revela 
que el origen del nombre de María Alonso se remonta al período colonial 
y está estrechamente vinculado con la toponimia de la región de Yaracuy. 
A este respecto, una encomienda datada entre 1629 y 1635 expresa que «en 
el pueblo de Santa María de la Victoria del Prado de la Talavera, se le conce-
de a María Alonzo, viuda del mulato Simón Díaz —uno de los primeros con-
quistadores de la provincia de Nirgua—, la posesión de tres mujeres indíge-
nas de la nación de Guamonteis de los Llanos y una mujer india del pueblo 
jirahara con su hijo» (1998: 43). En un documento de 1782 aparece el nom-
bre de «Nuestra Señora María de la Onza del Prado de Talavera de Nívar» 
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ligado a una de las parroquias de Nirgua, un pueblo en la misma región de 
Yaracuy. Asimismo, en un informe de 1778 se indica que la cadena montaño-
sa llamada María Alonzo es la frontera entre las regiones de Yaracuy y Lara. 
Por último, a principios del siglo xix, en un documento titulado «Estadísti-
co de la Provincia de Barquisimeto», figura nuevamente el topónimo María 
Alonso como denominación de la montaña que a partir del siglo xx se cono-
cería como el cerro de María Lionza. Es importante tener en cuenta que Ya-
racuy contó con una gran presencia indígena durante todo el período colo-
nial. Diversos documentos de esta época se refieren a las actividades religiosas 
de las comunidades indígenas de la región, que tenían lugar sobre todo en 
cascadas y en el interior de cuevas. Asimismo, estas comunidades se caracte-
rizaban por su hostilidad hacia el proceso de evangelización desarrollado en-
tre los siglos xvi y xix. Tal como argumenta Barreto, todo parece indicar que, 
con el correr del tiempo, las referencias a la mujer blanca María Alonzo se 
incorporan, primero, a la toponimia de la región y, en consecuencia, al con-
junto de prácticas religiosas indígenas celebradas allí. Este proceso de fusión, 
sin embargo, nunca llegó a hacer desaparecer por completo la dualidad fun-
damental de la figura de María Lionza, que sigue presente hoy en día: la que 
opone la acaudalada terrateniente de origen español a la india asociada con la 
naturaleza y con la resistencia contra la ocupación española y la campaña de 
evangelización.

Por otra parte, con posterioridad a la publicación del mito de Antolínez 
en 1945, diversos textos literarios se inspiraron en la figura de María Lionza. 
Uno de los más renombrados es el poema «María Lionza» de José Parra, pu-
blicado en 1954 en el periódico El Nacional. El poema describe a María Lion-
za como una muchacha india que, huyendo de un rey venezolano, se fue a 
vivir a la montaña de Sorte. Allí se convirtió en una deidad benévola, una es-
pecie de doble de la Virgen María. Opuesta a esta versión es la novela erótica 
La diosa es un pretexto (2005), de Jorge Gustavo Portella, que presenta a María 
Lionza como una mujer sedienta de sexo, como un símbolo del placer carnal 
y la irracionalidad.

Uno de los ejemplos literarios de María Lionza que considero más nota-
bles es un cuento para niños publicado en 1986 en la revista La montaña má-
gica. La historia comienza con una descripción de la identidad, origen y apa-
riencia física de María Lionza: «El nombre primitivo de María Lionza es 
Yara. Nació en la región de Yaracuy y era una niña indígena muy bella y con 
los ojos verdes». El relato narra que un día, mientras Yara paseaba por la sel-
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va, una enorme serpiente, fascinada por la belleza de la joven india, la devoró 
para luego sumergirse en el lago. Una vez en el agua, la serpiente empezó a 
hincharse hasta que acabó por explotar, lo que hizo que las aguas desborda-
ran y arrasaran todo el poblado indio. Solo sobrevivió Yara, que había perma-
necido viva en las entrañas del animal. Después de este incidente, se convirtió 
en reina de la naturaleza. Los españoles la llamaron «María» como a su Vir-
gen y le dieron el sobrenombre de «Onza» —que significa «tapir»— porque 
se la solía ver montada en este animal. Construyeron un templo en su honor 
y, con el paso del tiempo, empezaron a llamarla María Lionza. Además, la his-
toria especifica que de vez en cuando María Lionza se enamoraba de alguno 
de los hombres más apuestos de la selva donde vivía, y adonde acuden cente-
nares de peregrinos a adorarla.

Esta historia identifica a María Lionza con la india Yara, una divinidad que 
forma parte del panteón del culto a María Lionza. Se trata de una identifica-
ción común; pero, como ocurre siempre con este culto, no sigue las reglas 
generales. En efecto, algunos creyentes afirman que María Lionza y Yara son 
la misma figura, mientras que otros aseguran que Yara es la madre de María 
Lionza o su versión india. Asimismo, este relato liga a la india Yara con la na-
turaleza, a la vez que la asocia con la Virgen María y el catolicismo. Pero lo 
cierto es que, de acuerdo con el texto, María Lionza siente una gran atracción 
física por los hombres, un aspecto ausente históricamente en la caracteriza-
ción psicológica de la Virgen María (Carroll, 1986).

El cuento va acompañado de unas ilustraciones que considero importante 
mencionar aquí porque muestran con claridad las diferencias que se pueden 
establecer entre los textos sobre María Lionza y sus imágenes complementa-
rias. Por una parte, en el relato se describe a María Lionza como «una niña 
indígena muy bella y con los ojos verdes». No obstante, en los dibujos se ob-
serva una niña de piel sonrosada y cabellos castaños, es decir, de «raza blanca». 
Por otra parte, las imágenes presentan a María Lionza luciendo una corona de 
oro, aunque en el texto no se hace ninguna referencia a este elemento. Así 
pues, mientras que el texto expone la versión india de la diosa, las ilustracio-
nes reflejan la de María Lionza como una mujer blanca. En otras palabras, la 
imagen no es aquí una transposición del texto, ni este lo es de la imagen.

La representación de María Lionza como mujer blanca junto a una histo-
ria que la describe como india revela el valor que se da en Venezuela a los 
diferentes modelos étnicos. No hay que olvidar que en este caso se trata de 
un libro para niños que tiene el propósito de retratar a la diosa como una di-
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vinidad benévola y santa. En el mundo religioso de Venezuela, los valores de 
pureza y bondad están sobre todo asociados con figuras católicas —Cristo, la 
Virgen María (Carroll, 1986) y los santos—. La vasta iconografía católica, tan 
presente en Latinoamérica, ha contribuido fundamentalmente a esta identifi-
cación. A la inversa, las divinidades de piel morena o negra —incluida María 
Lionza cuando es presentada con estos rasgos— suelen ser ambiguas desde 
un punto de vista moral, ya que tanto pueden hacer el bien como el mal. Ade-
más, las divinidades indias o negras se asocian con pasiones del cuerpo, el 
reino de la muerte y las fuerzas ocultas de la naturaleza. En consecuencia, es 
muy probable que, de un modo más o menos consciente, esta ideología res-
pecto a los tipos raciales haya condicionado las ilustraciones de María Lionza 
en el cuento para niños, hasta el punto de dar lugar a esta contradicción entre 
el texto y las imágenes que lo acompañan.

El mito de María Lionza hoy en día

Son incontables las versiones del mito de María Lionza que existen hoy en 
día en su culto. Las más frecuentes son las que la describen como una divini-
dad india o mestiza. Por lo general, cada grupo de culto se identifica con una 
versión en particular del mito, que se transmite a través de los médiums y es 
aceptada por sus seguidores. Aun así, muchos creyentes reconocen que la ver-
sión del mito que juzgan verdadera la han aprendido de libros, revistas, pelí-
culas o sitios web. Este aprendizaje del mito de María Lionza a través de docu-
mentos escritos, cada vez más común, prueba que los cultos «populares» ya 
no se transmiten en Latinoamérica solo de forma oral, como suelen aseverar 
los investigadores.

Más allá de la esfera del culto, es difícil determinar hasta qué punto el mito 
de María Lionza es hoy un mito de alcance nacional como lo fue en la prime-
ra mitad del siglo xx. Si bien es cierto que una enorme mayoría de los vene-
zolanos conocen la figura de María Lionza y los elementos del reino mítico 
que la rodean —como su asociación con la serpiente, el tapir y la montaña de 
Sorte—, es también cierto que cada vez hay menos personas capaces de pro-
porcionar una exhaustiva explicación de alguna de las versiones sobre el ori-
gen de este personaje. Gilberto Antolínez, un intelectual muy conocido hasta 
hace unas décadas, parece haber caído en el olvido. La falta de conocimientos 
sobre el mito entre el grueso de la población se debe en buena parte a su es-
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casa presencia en los medios de comunicación, en el campo de la cultura y 
en la enseñanza. De hecho, si la gente tiene alguna noción del mito de María 
Lionza suele ser por su conexión con el culto. Todo el mundo en Venezuela 
conoce la existencia del culto a María Lionza, aunque la idea que suelen te-
ner de él es la de una práctica violenta y agresiva, muy al estilo de la brujería, 
las supersticiones y la magia negra.

Vale la pena hacer notar que es justo en las zonas indígenas del país donde 
el mito y el culto a María Lionza están menos presentes. A pesar de que el 
mito de María Lionza se refiere al mundo indígena, tanto este como el culto 
asociado a él forman parte claramente del mundo no indígena o mestizo. Es 
en este sentido que en otra obra (Canals, 2012a) he sostenido que este no es un 
mito indígena, sino más bien un mito sobre lo indígena. No obstante, algunas 
versiones míticas de María Lionza —como la de Antolínez— pueden conte-
ner elementos simbólicos de la «cultura indígena» (la serpiente, el tapir, la cone-
xión con el agua).

Por último, muchos individuos que declaran que no creen en el culto a 
María Lionza defienden paradójicamente una determinada versión de la iden-
tidad y el origen de la diosa. El caso más paradigmático es el de los evangéli-
cos, cuya presencia en Venezuela ha aumentado de forma considerable en los 
últimos veinte años (Smilde, 2007). En 2014, un miembro de la Iglesia pen-
tecostal de Caracas me dijo: «Yo no creo en María Lionza; es pura supersti-
ción. Es la esposa del diablo, lo opuesto de Cristo». Esta declaración cons-
tituye un buen ejemplo de lo que llamo «creencia negativa», es decir, una 
creencia en algo en lo cual la persona dice que no cree. En este tipo de decla-
ración, «creer en algo o en alguien» no solo significa reconocer su existencia, 
sino también aceptar que esta creencia es legítima o verdadera. Por lo tanto, 
cuando este creyente evangélico dice que no cree en María Lionza, no está 
diciendo que María Lionza no existe, sino que existe como fuerza negativa, 
como aliada del diablo y no como el espíritu benévolo que muchos defienden. 
Desde la perspectiva de este creyente evangélico, no es la diosa la que es fal-
sa, sino el valor que se le otorga.

Muchos venezolanos que no están ligados al culto a María Lionza, pero 
que son menos beligerantes al respecto que los creyentes evangélicos, siguen 
también la pauta de la creencia negativa. En este sentido, es frecuente oír co-
mentarios como el siguiente: «María Lionza existe, pero yo no creo en ella». 
En este caso, tal declaración simplemente significa «Conozco la existencia de 
María Lionza, pero no sigo el culto», por lo que «creo» es aquí sinónimo 
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de «practico». Así pues, muchos venezolanos sostienen que la entidad cono-
cida como María Lionza es sin duda cierta clase de fuerza sobrenatural inde-
terminada. En consecuencia, los mitos, imágenes y culto que se conocen son 
simples productos de la imaginación y la ignorancia, creados con el propósi-
to de hacer visible y concebible esta energía impersonal. Sin embargo, a través 
de estas representaciones y «falsas creencias» (altares, oraciones, rituales), los 
médiums y la gente que practica el culto consiguen entrar en contacto con 
dicha fuerza. Por esta razón, muchos «creyentes incrédulos» temen el culto 
pese a no creer en él, o pueden convertirse fácilmente en seguidores según 
sea su experiencia personal.

Conclusiones

La primera observación que cabe hacer sobre esta colección de relatos sobre 
el mito de María Lionza es la enorme disparidad entre las diferentes versio-
nes. Esta asombrosa pluralidad es, ante todo, desconcertante. Con todo, un 
análisis comparativo de estas versiones nos permite proponer algunos princi-
pios generales.

El análisis comparativo de los mitos y representaciones de María Lionza 
muestra que la divinidad se caracteriza por tres pluralidades esenciales.

Primero, se caracteriza por una pluralidad étnica (se representa como india, 
blanca, mestiza o negra); segundo, por una pluralidad moral (unas veces apa-
rece como una deidad malvada, y otras como una diosa benévola) y, tercero, 
por una pluralidad respecto a su femineidad (a veces se representa como una 
figura de gran belleza con un componente sexual explícito, y otras se describe 
como una mujer madura sin ningún atractivo físico particular). Un aspecto de 
esta diosa especialmente complejo es que con frecuencia aparece asociada con 
otras deidades. No es raro encontrar creyentes que aseguran que María Lion-
za es la Virgen María o que la identifican con figuras como la india Yara. 

Ciertos elementos aparecen de manera repetida en las diferentes versio-
nes del mito de María Lionza. Entre ellos, algunos suelen estar asociados con 
una percepción específica del personaje: la serpiente, el tapir y el agua están 
por lo general relacionados con su representación como india, mientras que 
el dinero suele estar ligado a su interpretación como deidad blanca. Pero es-
tas asociaciones no son decisivas, y aquí residen la complejidad e interés de la 
cuestión. En algunas versiones se presenta a María Lionza como una mujer 
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blanca montada en un tapir, o como una india con grandes riquezas materia-
les. Más aún, ciertos atributos suelen aparecer juntos. Por ejemplo, la carac-
terización como femme fatale está por lo general ligada a la versión india de la 
diosa, y cabe presuponer que esto es resultado de lo que, en el contexto crio-
llo8 o mestizo, se ha imaginado sobre la belleza y sensualidad de la mujer in-
dia. Por el contrario, la caracterización como madre, sin ningún atributo se-
xual particular, se suele asociar con el retrato de María Lionza como mujer 
blanca y, más en concreto, con la figura de la Virgen María, como resultado 
de la influencia del catolicismo. Una vez más, sin embargo, estas asociacio-
nes son sumamente adaptables y constituyen más una tendencia que una re-
gla general.

Tabla 1. Triple pluralidad de María Lionza

María Lionza

Pluralidad respecto 
a su femineidad

Pluralidad étnica

Benévola

Malvada

India

Blanca

Mestiza

Negra

Madre

Amante

Pluralidad moral

Otro aspecto que cabe señalar es la extraordinaria creatividad del mito, que 
constantemente es reinventado por hombres y mujeres, sea cual sea su origen 

8.  Criollo es uno de los términos utilizados en Latinoamérica para referirse a los descen-
dientes de europeos nacidos en suelo americano.
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étnico o su posición social. Esta reinvención puede adoptar diversas formas, 
de las que querría destacar tres: los sueños, las creaciones literarias y la fideli-
dad histórica. Tal como ocurre con las imágenes, la reinvención del mito por 
parte de los creyentes suele tener origen en un sueño. El creyente sueña con 
la vida de la diosa y lo interpreta como un mensaje del más allá. Este canal de 
reinvención del mito es, sobre todo, visual. El relato mítico es, por así decir, la 
descripción de una secuencia de imágenes mentales que el creyente ha «vis-
to». Luego está la reinvención por parte de escritores que recurren a la figura 
de María Lionza como fuente de inspiración para sus obras de ficción. En este 
caso, la reinvención del mito sigue el modelo de una creación literaria. Por úl-
timo, hay historiadores y lingüistas que aseguran que sus teorías sobre la vida 
de María Lionza se basan en documentos de archivo. Ya no se trata, pues, del 
reino de la revelación ni de la imaginación creativa del artista, sino del ámbito 
de la investigación científica: el mito no es un producto de la divinidad (como 
los sueños) ni de un individuo (como una obra de ficción), sino que pertenece 
a un dominio que se considera tan objetivo como el del pasado histórico. Sin 
embargo, estos tres canales de reinvención del mito están mutuamente conec-
tados: los creyentes interiorizan los relatos de escritores e historiadores, mien-
tras que las versiones míticas que aquellos proporcionan tras un sueño o reve-
lación se incorporan de inmediato en novelas y libros de historia.

Llegados a este punto, cabe preguntarse cuál es la verdadera versión del 
mito de María Lionza, pero sería inútil intentar responder a esta cuestión. En 
lugar de ello, creo que hay que interpretar todas las versiones del origen de 
la deidad como un único mito o como una clase de mito de mitos. Desde esta 
perspectiva, no habría una versión india, blanca, mestiza o negra de la histo-
ria de María Lionza, tal como no hay una versión religiosa de la vida de este 
personaje opuesta a una versión histórica. Todos estos relatos, por diferentes 
que lleguen a ser, constituirían un único mito cuya principal característica es 
la extraordinaria pluralidad y complejidad de esta figura.

Desde una perspectiva más amplia, puede afirmarse que el mito de María 
Lionza, percibido como un único mito que comprende incontables versio-
nes, expresaría algunos de los rasgos distintivos y los valores predominantes 
de la propia sociedad venezolana: una sociedad mestiza y cambiante en la que 
los valores católicos coexisten con el recuerdo de un pasado indio a menu-
do idealizado, y en la que se pasa por alto la herencia africana, oculta bajo 
una ideología general de mestizaje en la cual, no obstante, los blancos siguen 
gozando de un estatus social superior.
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Capítulo 2

El culto a María Lionza

La relación entre mito y ritual es uno de los temas clásicos de la antropología 
de las religiones y ha sido objeto de intenso debate desde los inicios de esta 
disciplina. En esta controversia se distinguen dos posturas claramente opues-
tas, con toda una amplia variedad de matices. Por una parte, están los autores 
que, inspirados en el modelo teatral, han tendido a interpretar el ritual como 
la representación de un mito previo; por otra, aquellos autores que han defen-
dido la completa autonomía del ritual respecto del mito, y han destacado su na-
turaleza corporal, social y emocional (Segalen, 2009; R. Stein y P. Stein, 2005).

El culto a María Lionza demuestra que la relación entre mito y ritual es 
compleja y no se puede reducir a ninguno de estos dos extremos. En este sen-
tido, durante las ceremonias religiosas, los creyentes de María Lionza suelen 
evocar ciertos elementos narrativos que aparecen habitualmente en los mitos 
sobre la deidad, como su asociación con el tapir y la serpiente, la pluralidad 
de identidades étnicas que se le atribuyen o la noción de un pacto económico. 
Por el contrario, otras referencias que aparecen en algunas versiones del mito 
están del todo ausentes durante las ceremonias rituales. Tal es el caso de la 
relación entre María Lionza y figuras históricas como Ponce de León y 
Lope de Aguirre. Por añadidura, el culto a María Lionza incluye innumera-
bles elementos que no aparecen en ninguna versión mítica. Es lo que ocurre, 
por ejemplo, con los espíritus vikingos, el uso del tabaco como instrumento 
de adivinación o la técnica ritual de velación (purificación o iniciación espiri-
tual). Así pues, al menos en lo que se refiere al culto a María Lionza, mito y 
ritual siguen respondiendo a lógicas más o menos independientes. Esta des-
conexión parcial entre uno y otro no es nueva, tal como demostraron los estu-
dios etnográficos realizados durante las décadas de 1970 (Pollack-Elz), 1980 
(D. Barreto) y 1990 (Ferrándiz, Taussig). Lo que revelan dichas obras (y lo 
que yo mismo observé durante mi trabajo de campo) es que el culto ha gana-
do terreno al mito, es decir, a medida que la práctica ritual se ha hecho más 
popular y ha incorporado elementos de otras religiones, el mito ha quedado 
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relegado a un papel secundario. De hecho, el mito perdura en esencia como 
soporte del ritual.

Es a raíz de esta relación dialéctica entre el mito y el culto a María Lionza por 
lo que en este capítulo me propongo ofrecer un resumen de la historia de esta 
práctica ritual, así como de las características de su expresión contemporánea.

Un culto afroamericanizado

Debido a su peculiar formación histórica, la definición de esta práctica reli-
giosa ha conducido a un intenso debate entre intelectuales y creyentes. Una 
escuela específica de pensamiento la ha definido como culto indígena (Anto-
línez, 2005; D. Barreto, 1998), mientras que otra ha tendido a incluirla den-
tro de la familia de los cultos afroamericanos (Azria y Hervieu-Léger, 2010). 
Y otros más la han calificado de culto sincrético, como he mencionado en el 
capítulo anterior. Analizaremos ahora estas tres posturas teóricas.

¿Es el culto a María Lionza un culto indígena? Esta cuestión ha estado so-
bre el tapete durante décadas. El debate sobre la naturaleza indígena de esta 
práctica religiosa venezolana se ha planteado desde dos puntos de vista. El 
primero ha subrayado la continuidad cultural entre el culto a María Lionza 
como lo conocemos hoy en día y ciertas ceremonias sagradas supuestamente 
practicadas por gente indígena antes de la llegada de los españoles al territo-
rio venezolano. Sobre la base de restos arqueológicos y de la persistencia en 
el culto a algunos elementos simbólicos del mundo indígena —como la ser-
piente, las corrientes de agua, el tapir y la adoración de divinidades femeninas 
ligadas a la fertilidad—, los teóricos de dicha postura han defendido la «afilia-
ción cultural» (D. Barreto, 1998) existente entre la forma actual del culto a 
María Lionza y la cosmogonía indígena prehispánica. En el otro bando, en-
contramos autores que se han posicionado a favor de la naturaleza eminente-
mente moderna —esto es, urbana— del culto a María Lionza, y han restado 
importancia a la persistencia en él de elementos indígenas (Ferrándiz, 2004; 
Taussig, 1997). Desde esta segunda perspectiva, ya no corresponde seguir bus-
cando los orígenes del culto a María Lionza en la época prehispánica, sino en 
la década de 1940, cuando Venezuela se transformó de forma radical por el 
auge petrolero que condujo a una migración masiva de población rural a los 
grandes núcleos urbanos y una afluencia sin precedentes de habitantes de 
los países vecinos. Por consiguiente, fue en el ajetreo de las ciudades, y en el 
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contexto de una sociedad mestiza e industrializada en la que las diferencias 
sociales y económicas experimentaron un violento crecimiento, donde se 
desarrolló y difundió el culto a María Lionza hasta adquirir su forma actual.

Aunque ambas posturas parecen ser del todo divergentes, la diferencia 
entre ambas no radica tanto en el contenido, sino en lo que se intenta conse-
guir con él. Desde un punto de vista estrictamente histórico y antropológico, 
nadie pone en duda que el culto a María Lionza, tal como lo conocemos hoy, 
tiene poco que ver con las prácticas religiosas que los indígenas deben de ha-
ber llevado a cabo antes de la llegada de los españoles. Sobre todo, lo que en 
realidad constituye el núcleo de este debate es determinar hasta qué punto la 
contribución indígena ha sido decisiva históricamente en la instauración de 
un culto al que, durante la segunda mitad del siglo xx, se elevó a la categoría 
de religión nacional; y de allí la intensidad de la controversia intelectual susci-
tada. La primera postura —que se relaciona con la corriente indigenista de la 
década de 1940 y que ha sido defendida ante todo por intelectuales venezola-
nos— destaca la autonomía cultural de Venezuela y fija los orígenes de mani-
festaciones culturales autóctonas (como el culto a María Lionza) en un pasa-
do que no guarda relación con el europeo o el africano. La segunda subraya 
el indisoluble nexo entre la identidad nacional venezolana y los mundos his-
pánico y africano. Por lo tanto, la controversia tiene esencialmente una base 
política, y muestra hasta qué punto la cuestión indígena es, y ha sido, pri-
mordial en la definición de la identidad venezolana.

Asimismo, el culto a María Lionza se ha descrito con frecuencia como un 
culto afroamericano (Azria y Hervieu-Leger, 2010; Martín, 1982) semejante a 
la santería cubana, el vudú o el candomblé de Bahía. Desde una perspectiva his-
tórica, sin embargo, esta definición es solo en parte correcta y puede llevar a 
confusión. A diferencia de las religiones afroamericanas arriba mencionadas, el 
culto a María Lionza no es un culto con raíces claramente africanas, llevado 
a América por esclavos africanos durante la conquista y seguido en su mayor par-
te por sus descendientes en territorio americano. La región donde se originó el 
culto (Yaracuy) no estaba poblada en su mayor parte por descendientes de es-
clavos negros, y hay que tener en cuenta, además, que el culto no evolucionó 
del mismo modo en las diferentes zonas del país. Así, por ejemplo, mientras 
que la influencia africana fue mínima en el área andina durante mucho tiempo, 
fue decisiva en la costa caribeña o en la región del lago Maracaibo (Acosta Saig-
nes, 1984; Ramos Guédez, 2012). La incorporación generalizada de elemen-
tos afroamericanos en el culto a María Lionza comenzó alrededor de 1960, so-
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bre todo por intermedio de la santería cubana. Las oleadas de inmigración que 
sucedieron a la revolución cubana y, con posterioridad, la internalización de la 
música cubana producida en Estados Unidos (en la que eran frecuentes las re-
ferencias a los dioses del panteón yoruba) ayudan a explicar —al menos en par-
te— la incipiente «cubanización» del culto a María Lionza desde 1960.

Es por esta razón por lo que, más que definir el culto a María Lionza como 
afroamericano, prefiero catalogarlo como culto «afroamericanizado», en el sen-
tido de que es un culto nacido en Venezuela a partir de una combinación de ele-
mentos indígenas y católicos, que a lo largo del siglo xx incorporó técnicas ritua-
les como santería, vudú, candomblé y umbanda, hasta adquirir su forma actual.

Desde una perspectiva teórica, el problema que encierra el concepto de «lo 
afroamericano» —o de la «cultura afroamericana» (Mintz y Price, 1976)— es 
que se emplea para referirse por lo menos o dos fenómenos diferentes. Por un 
lado, por «afroamericana»se refiere a «una sociedad multirracial surgida de la 
experiencia histórica de una sociedad colonial basada en el modelo de la plan-
tación» (Andrews, 2004), en la que se mezclaron elementos provenientes de 
África, Europa y, tal vez, el mundo indígena, lo que dio origen a formas cultu-
rales sin precedentes. Por otra parte, este concepto se utiliza de un modo más 
restringido para denominar al proceso de «diáspora africana allende el mar» 
(Andrews, 2004: 7). Este último es el sentido que se le da en Estados Uni-
dos, donde «cultura afroamericana» se entiende exclusivamente como «cul-
tura negra» y donde «lo afroamericano» es todo lo que tiene ascendencia afri-
cana. Como he dicho, aunque el culto a María Lionza podría considerarse 
afroamericano de acuerdo con el primer significado, es evidente que el segun-
do no es pertinente. Conforme al parecer de George Reid Andrews (2004), 
Nathaniel Murrell (2010) y Michaelle Ascencio (2007), prefiero reservar la de-
nominación de «religiones afroamericanas» para la santería, el candomblé, el 
vudú y, como mucho, la umbanda, y no emplearla para el culto a María Lionza.

Por último, los cultos afroamericanos y el culto a María Lionza han sido 
clasificados con frecuencia por antropólogos e historiadores como «cultos 
sincréticos», en razón de su naturaleza compuesta e híbrida (Nichols, 2006). 
No obstante, el uso de la noción de sincretismo con este sentido restrictivo 
—esto es, para diferenciar un tipo de culto de otro— es problemático y ha 
recibido gran cantidad de críticas (Yelvington, 2006). La crítica principal se-
ñala que, si consideramos sincrético un culto cuando es producto de la fusión 
y resignificación de influencias heterogéneas, forzosamente debemos aceptar 
que todas las religiones son también sincréticas. Por consiguiente, no hay re-
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ligiones sincréticas por la sencilla razón de que no existe una religión pura (es 
decir, una religión que no sea sincrética).

Dicho esto, ¿debemos considerar el culto a María Lionza como un culto 
indígena, afroamericano o sincrético? Creo que ninguno de estos términos es 
apropiado: el primero es restrictivo, el segundo es inexacto y el tercero está 
teóricamente obsoleto. Me inclino por definir el culto a María Lionza como 
un culto mestizo, esto es, un culto nacido en territorio americano que, des-
de su creación, ha sido practicado por individuos de diferentes grupos étni-
cos —pero sobre todo por los llamados «mestizos» o «criollos»— y que, 
desde su establecimiento, ha incorporado elementos indígenas, europeos y 
afroamericanos —en diversos grados según las zonas—, hasta conformar una 
manifestación cultural única que no se puede ligar en exclusiva a ninguna de 
estas distintas tradiciones.

Pasado y presente del culto a María Lionza

Tanto en el terreno de la literatura etnográfica como en el lenguaje coti-
diano, la denominación de «el culto a María Lionza» se refiere a una mul-
tiplicidad de rituales de purificación,1 adivinación,2 curación3 e inicia- 

1.  El objetivo de los ritos de purificación es purificar el cuerpo y el espíritu de los segui-
dores para protegerlos de las malas influencias. En el lenguaje del culto, estos ritos se conocen 
como ensalmes o velaciones.

2.  El propósito de los ritos de adivinación y consulta es predecir el futuro de los seguido-
res o aconsejarlos. Los médiums encuentran la respuesta del espíritu en el humo de un cigarro 
y, en menor medida, en los naipes o incluso en el movimiento de conchas de caracol vacías.

3.  Actualmente los ritos de curación son muy comunes. Los rituales siguen siempre las mis-
mas pautas. El paciente se tiende en el suelo con la cabeza cerca del altar, rodeado por velas. 
El médium se coloca entonces a sus pies, de cara al altar, e invoca a los espíritus para curar al 
sufriente. Al final de la sesión, se esparce pólvora alrededor del paciente y se enciende para li-
brarlo de las malas influencias que pueda estar acarreando. A veces las intervenciones son más 
físicas. Por ejemplo, presencié la curación de una mujer que padecía un dolor terrible en una 
pierna que le impedía caminar. El médium le acercó una vela a la piel y le frotó la pierna do-
lorida con ron mientras recitaba oraciones. Hay también rituales en los que los médiums, a 
menudo poseídos por el espíritu de un antiguo doctor, practican operaciones reales con cuchi-
llos e instrumentos médicos. Algunas corrientes del culto se oponen de lleno a este tipo de 
prácticas, ya que no respetan las medidas higiénicas necesarias, por lo que representan un pe-
ligro para los pacientes y solo acrecientan la mala reputación del culto.
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ción4 en los que un médium es poseído por el espíritu de María Lionza o por 
otras divinidades de su panteón. Pero esta definición es muy parcial, ya que 
no tiene en cuenta otras formas de adoración de esta divinidad y de otros es-
píritus de su panteón en las que no tiene lugar posesión alguna.

Basándose en investigaciones arqueológicas y etnohistóricas, la mayoría de 
los estudiosos han llegado a la conclusión de que el origen del culto se re-
monta a un grupo de prácticas indígenas sagradas de la época prehispánica 
surgidas en Yaracuy, en la región centro-occidental de Venezuela, donde el 
culto todavía se practica hoy de forma muy intensa (D. Barreto, 1995, 1998). 
Estos rituales, ejecutados por los grupos étnicos de los caquetíos y los jiraha-
ra, consistían en la adoración de divinidades femeninas asociadas con el agua 
de los ríos, la serpiente y el arco iris. Estas divinidades —de las que se han 
encontrado muchas estatuillas, por lo habitual cerca de algún lago o en el in-
terior de una cueva, como la famosa Venus de Tacarigua— desempeñaban el 
papel de señoras de la fertilidad y las cosechas y, de modo más general, de las 
fuerzas de la naturaleza. Desde el comienzo de la colonización española, es-
tas prácticas religiosas sufrieron la influencia del catolicismo. En el curso de 
los años, el culto integró elementos como la adoración de santos, la cruz cris-
tiana, la construcción de altares y el uso de estampas, ambos religiosos. Al 
cabo del tiempo, el culto a María Lionza incorporó también características 
de los cultos de origen africano que se practicaban en Venezuela, sobre todo 
en zonas con una población considerable de descendientes de africanos, como 
el lago Maracaibo o la región costera de Barlovento. 

Según Daisy Barreto (1990: 12) y Jacqueline Clarac de Briceño (1970: 359), 
las referencias directas más antiguas al mito y la práctica del culto a María 
Lionza provienen de testimonios orales de principios del siglo xx. Dichos tes-
timonios hablan de la existencia de un culto basado en la devoción a la diosa 
María Lionza y los espíritus de antepasados, a los caciques indios y los héroes 
de la independencia de Venezuela, que se practicaba en la región de Yaracuy, 
en el centro de Venezuela. La falta de información exacta hace difícil descri-

4.  El objetivo de los rituales de iniciación es iniciar a un seguidor como médium, es decir, 
enseñarle la técnica de la posesión. En el lenguaje del culto, estos rituales se conocen como 
velaciones de fuerza o velaciones de desarrollo. Los seguidores pueden convertirse en médiums por 
herencia, aunque por lo general deben pasar una serie de pruebas impuestas por el jefe del gru-
po. Por lo que yo observé, estas dos maneras de convertirse en médium —por herencia o por 
aprendizaje— suelen darse juntas. 
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bir este culto antes de la década de 1930. Durante todo este período, califica-
do por Alecia Ramírez como «el período de silencio» (1990), el culto a María 
Lionza debió de ser un culto indio de la región de Yaracuy, típico de las reli-
giones nativas de Sudamérica, centrado en la adoración de una divinidad fe-
menina asociada con lagos y montañas. Clarac de Briceño (1996: 118) afirma 
que ya en esa época esta divinidad era un ser ambiguo. Por una parte, se con-
sideraba una diosa benévola, ya que garantizaba la fertilidad y abundantes co-
sechas a quienes la adoraban; y, por otra parte, era malvada, puesto que sus 
seguidores temían que causara sequías, inundaciones o enfermedades si no le 
hacían ofrendas. En una entrevista publicada en 1988, el historiador Carlos 
Edsel declaró que el documento histórico más antiguo que cita el culto a Ma-
ría Lionza es un acto jurídicamente vinculante de 1765 (D. Barreto, 1998: 44). 
Este documento informa sobre el juicio a unos indios jóvenes acusados de 
practicar cultos religiosos asociados con la fertilidad de la tierra, las mujeres, 
las cosechas abundantes y riqueza para los hombres en cuevas de la región de 
Yaracuy.

A finales del siglo xix, el culto sufrió la decisiva influencia del espiritismo 
de Allan Kardec,5 que llegó a Venezuela a través de Brasil. Durante la dicta-
dura de Gómez, que se extendió de 1908 a 1935, y en la década siguiente, con 
el auge del petróleo, el culto a María Lionza, que había sido esencialmente 
rural, se trasladó a las grandes ciudades como Caracas. A lo largo de la dicta-
dura de Marcos Pérez Jiménez, que gobernó el país con mano de hierro des-
de 1953 a 1958, el culto se difundió, en parte debido al uso que hizo el Es-
tado de algunas de sus principales figuras, como María Lionza, Guacaipuro y 
Tamanaco. Tanto Gómez como Pérez Jiménez habían hecho que la policía 
persiguiera a los seguidores del culto, y habían contado para ello con el apo-
yo de la Iglesia católica. Desde 1960, como he mencionado, el culto comenzó 
a experimentar un proceso de africanización a causa de la influencia de la san-
tería cubana y el vudú haitiano, un proceso que aún en 2016 continuaba y que 
se ve reforzado por los lazos políticos existentes entre Venezuela y Cuba 

5.  En 1857, Allan Kardec (1804-1869) escribió su obra más famosa, titulada Livre des es-
prits. Profundamente influido por el cartesianismo, el evolucionismo y las teorías de Saint Si-
mon y Fourier, Kardec quiso llevar a cabo una racionalización del mundo de los espíritus. De 
hecho, consideraba que era necesario reestructurar el pensamiento científico para incluir los 
fenómenos paranormales como un legítimo campo de estudio. El pensamiento de Kardec tuvo 
gran influencia en Brasil a finales del siglo xix, antes de difundirse por toda Sudamérica.
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(Ascencio, 2012: 80). A partir de 1980 se introdujo en el culto la umbanda 
brasileña, sobre todo debido a la expansión de la industria esotérica, que se 
convirtió en una empresa de carácter transnacional.

Es imposible decir cuántos seguidores del culto hay en Venezuela. Lo que 
sostienen muchos investigadores es que, dado el número de tiendas esotéri-
cas y la presencia de creyentes en los centros de peregrinaje, debe considerar-
se que el culto a María Lionza es la segunda religión del país después del ca-
tolicismo en lo que respecta al número de seguidores, aunque la santería y el 
evangelismo, poco extendidos en Venezuela hasta fechas recientes (Smilde, 
2007), están ganando terreno. No obstante, la distinción entre el culto a María 
Lionza y el catolicismo puede ser engañosa, ya que la mayoría de los seguido-
res del culto también declaran ser católicos. Los rituales de posesión dedicados 
a María Lionza y a los otros dioses del panteón se celebran principalmente 
en Caracas, en San Felipe y en la montaña de Sorte, a unos 270 km de la ca-
pital, pero asimismo en otras ciudades, incluidas Valencia, Maracaibo, Cuma-
na y Ciudad Bolívar. En las últimas décadas, estas prácticas religiosas se han 
extendido a países vecinos, como Colombia, Cuba y la República Dominicana, 
así como a Estados Unidos y Europa, sobre todo a España (Canals, 2014).

Una de las principales dificultades que se presentan cuando se analiza este 
culto es su falta de homogeneidad. El culto no cuenta con un libro que esta-
blezca las normas rituales generales, ni reconoce la figura de ningún profeta 
o sacerdote que dicte los contenidos básicos de las ceremonias. Es más, todos 
los intentos que se han hecho desde la década de 1970 para crear una ortodo-
xia en el culto a María Lionza han fracasado de una manera estrepitosa. Así 
ocurrió, por ejemplo, con el de Beatriz Veit-Tané, una reputada médium que 
trató en vano de unificar el culto y construir una catedral en honor a María 
Lionza en el centro de Caracas (1975). Como resultado, lo que se observa es 
que cada grupo de creyentes rinde homenaje a la deidad «a su manera» (Fer-
nández y Barreto, 2001-2002).

En lo que hace a la estructura social, los creyentes del culto se organizan 
en centros o caravanas (grupos). Cada centro tiene uno o varios médiums lla-
mados materias. El médium es la persona que tiene la habilidad de expeler su 
propio espíritu y recibir el de uno o varios seres espirituales. De acuerdo con 
D. Barreto, hasta la década de 1950 los médiums eran sobre todo hombres 
(1998: 25). Hoy en día hay tantas mujeres como hombres. Un considerable 
número de materias son homosexuales, aunque históricamente esto ha sido 
muy raro (la homosexualidad ha sido siempre tabú en el país y lo sigue sien-
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do, y la homofobia está muy extendida). Pese a ello, trabajos recientes seña-
lan una mayor visibilidad de los homosexuales en el culto e incluso de les-
bianas o transexuales, un grupo al que hasta ahora se había marginado por 
completo.6 Además, cada centro consta de uno o dos miembros, conocidos 
como bancos, que tienen la responsabilidad de proporcionar todo el material 
necesario para celebrar correctamente las ceremonias, ayudar al médium a en-
trar en trance e interpretar sus gestos y palabras. La denominación de «ban-
co» hace referencia a lo que sirve de apoyo a los médiums para ejecutar el ri-
tual. El médium es, por lo habitual, el jefe del grupo, aunque este papel también 
puede desempeñarlo el banco. La materia y el banco suelen estar relaciona-
dos. Es, pues, común que el médium sea padrino o madrina del banco, si bien 
también puede ser el padre o la madre, o un tío o tía.

Los centros se reúnen en lugares de adoración que, desde la década de 
1960, se denominan portales (D. Barreto, 1998: 124). Estos lugares de adora-
ción se componen principalmente de un altar —a menudo llamado también 
portal— que, entre otros elementos, contiene representaciones de María Lion-
za y de otras divinidades del panteón, crucifijos y, en algunas ocasiones, fo-
tografías de parientes muertos de los seguidores del culto. En casi todas las 
manifestaciones del culto, los creyentes hacen numerosas ofrendas a las imá-
genes de los espíritus del panteón, entre las cuales las más comunes son velas, 
frutas y flores.

En cuanto al origen social de los seguidores, la mayoría pertenecen a las 
clases sociales bajas (Ferrándiz, 1995: 133), si bien hay también algunos miem-
bros de clases más ricas o del mundo político e intelectual, como profesores 
universitarios, abogados y políticos (Clarac de Briceño, 1970: 359; Pollak-Eltz, 
1994: 162). Tradicionalmente, el culto ha tenido una presencia especial en la 
estructura militar (Taussig, 1997). Respecto al origen étnico de los seguido-
res, el culto está abierto y no hace distinciones entre creyentes blancos, ne-
gros, indios o mestizos. Los seguidores se muestran muy orgullosos de esta 
ecléctica representatividad social y étnica. Desde su punto de vista, ello de-
muestra su naturaleza universal y es el ejemplo más claro de los valores éticos 
de respeto y tolerancia en que se basa.

6.  Quisiera agradecer aquí al antropólogo venezolano César Escalona, que me proporcio-
nó esta información.
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Figura 3. Altar en honor de María Lionza. San Felipe, 2014. Foto: Roger Canals.

El panteón del culto a María Lionza incluye una serie de divinidades que 
reciben el nombre de hermanos, espíritus o entidades. Son espíritus de gente 
que realmente existió (por ejemplo, parientes fallecidos, antiguos militares 
o figuras políticas), de divinidades o personajes míticos (como Dios, Buda o 
María Lionza, entre otros) o de personajes de historietas o televisión (como 
Tarzán). El panteón se divide en diversas cortes, esto es, grupos de espíritus de 
igual origen étnico o con afinidades sociales e históricas. Además, las cortes 
están sujetas a una jerarquía, cuyo criterio de clasificación es el grado de pu-
reza de los espíritus. Los espíritus más puros —o, como dicen los seguidores, 
los que tienen más luz— constituyen las cortes más altas en la estructura pi-
ramidal del panteón, mientras que los impuros —esto es, con menos luz— se 
ubican en las cortes inferiores. El grado de luz de los espíritus se mide en re-
lación con su «fuerza espiritual». Para los espíritus de personas que tuvieron 
una existencia real, el criterio de clasificación es la cantidad de pecados que 
cometieron en vida. El nivel de luz de cada espíritu puede variar e incremen-
tarse, en particular según sus intervenciones en los rituales de curación y adivi-
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nación, hasta el punto de que incluso pueden ser redimidos de todos sus pe-
cados. Esto significa alcanzar el grado más elevado de luz del panteón. Por 
consiguiente, los espíritus de antiguos delincuentes que ocupan los niveles más 
bajos del panteón se pueden purificar brindando ayuda a los indigentes y, de 
ese modo, obtener un lugar más alto en el panteón. Esta dinámica de reden-
ción espiritual, que recuerda muchísimo a la religión cristiana, abre la puerta 
al perdón social para quienes han tenido una vida inmoral. En las posesiones, 
cada corte y, más específicamente, cada espíritu se manifiesta de forma dife-
rente. Durante una simple sesión, un médium puede recibir numerosos espí-
ritus de diferentes cortes. Cada centro prefiere trabajar solo con los espíritus 
de una o dos cortes. Es imposible determinar el número de cortes que con-
tiene el panteón, ya que una y otra vez se añaden nuevos espíritus y nuevas cor-
tes. Ni hay tampoco consenso entre los creyentes sobre qué seres espiritua-
les pertenecen a cada corte. Así, mientras ciertos creyentes colocan a María 
Lionza en la corte india, otras lo hacen en la corte celestial, junto con los án-
geles y los santos católicos. Es más, los espíritus que descienden a veces en un 
médium no pertenecen a ninguna corte.

El panteón de los espíritus

A pesar de esto, es posible hacer unas cuantas estimaciones sobre la estructu-
ra de este panteón. La figura que ocupa el lugar más alto en el panteón es el 
Dios cristiano. Pese a esta privilegiada posición, jamás desciende en los mé-
diums. Los seguidores explican que ello se debe a su inmensa pureza, es de-
cir, a su «exceso de luz», que le imposibilita ser recibido en el cuerpo de un 
médium. La corte celestial se halla justo debajo de Dios. De acuerdo con Fe-
rrándiz (1995: 136), de todos los espíritus de esta corte solo los ángeles des-
cienden a veces en los rituales, aunque es muy poco frecuente. La figura de 
María Lionza ocupa la tercera posición en la escala de pureza del panteón. 
A diferencia de Dios y de la corte celestial, María Lionza está presente en las 
oraciones de casi todas las ceremonias y a través de los soportes visuales que 
la representan, e incluso desciende en algunas ocasiones durante los rituales 
(véase el capítulo 5). En el mismo nivel que María Lionza se encuentran los 
Don Juanes, espíritus guardianes de la montaña de Sorte a quienes los segui-
dores del culto deben pedir permiso para entrar en este espacio sagrado. Di-
chas peticiones se realizan por medio de tabaco y oraciones. A principios del 
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siglo xx, los Don Juanes representaban fenómenos naturales como el viento, 
los ríos o las montañas, pero hoy en día su número y funciones han crecido, 
y existe, por ejemplo, un Don Juan del dinero, el amor o el deseo.

Inmediatamente después de María Lionza se encuentran el Indio Guacai-
puro y el Negro Felipe. Desde la década de 1940, estas tres figuras han con-
formado cierta unidad que algunos creyentes e intelectuales llaman «la trini-
dad venezolana». El indio Guacaipuro es un personaje histórico que murió 
en combate durante las guerras de conquista (Reyes, 2009: 39). A partir de 
1950 ha simbolizado la heroica resistencia de los caciques indios contra los 
españoles, por un lado, y, por otro, la identidad venezolana y el sentimiento 
de pertenencia al país. Se trata de un espíritu muy fuerte que suele fatigar al 
médium. Guacaipuro es la figura principal de la corte india, que contiene 
asimismo los espíritus de los caciques Tiuna, Tamanaco y Paramacoto, entre 
otros. Como han señalado algunos autores (D. Barreto, 1998: 172; Pollak-
Eltz, 2004: 42), es importante destacar que la corte india se integró en el culto 
en la década de 1950, cuando la compañía venezolana Cambio Itálico puso en 
circulación una serie de medallas decorativas de plata y oro con las efigies 
de varios caciques indios. El autor de estos dibujos fue nada menos que Cen-
teno Vallenilla, uno de los más famosos artistas dedicados a representar la 
figura de María Lionza. La amplia distribución de estas monedas no solo 
popularizó a los caciques indios, sino que, lo que es más importante, pro-
porcionó a los venezolanos imágenes materiales de los indios, que podían 
intercambiar, transportar y colocar en altares. Así pues, la popularización de 
esta corte se halla estrechamente ligada a la diseminación de las imágenes 
materiales. Se observa aquí una pauta que veremos a lo largo de todo el li-
bro, a saber, que la cultura material —y las imágenes en particular— impul-
sa la difusión y reinvención de prácticas religiosas. En otras palabras, no se 
trata de que exista una creencia y que, por consiguiente, se utilicen ciertos 
objetos; más bien, los objetos suelen preceder a la creencia misma, y desem-
peñan el papel de catalizadores de nuevas prácticas religiosas. Nos halla-
mos, por tanto, ante un ejemplo de lo que hemos denominado creatividad 
visual y que en este caso consiste en que, con objetivos religiosos, se da un 
nuevo significado a imágenes que en un principio tenían un valor comercial 
y que poseen un poderoso elemento ideológico. Es importante tener pre-
sente que la glorificación de los caciques formó parte de un programa de 
gobierno para exaltar el sentimiento nacionalista y redefinir la identidad ve-
nezolana.
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En la representación de las Tres Potencias (figura 4), María Lionza y Gua-
caipuro están acompañados por el Negro Felipe. Aunque su existencia histó-
rica es aún objeto de debate (Amodio, 2009: 163), la versión más difundida de 
su vida lo describe como un esclavo cubano de origen africano, un héroe en 
la lucha por la independencia de la isla (Pollak-Eltz, 1994: 158), que también 
participó en la lucha por la independencia de Venezuela como miembro de 
las tropas de Simón Bolívar, donde fue el único afrodescendiente que ocupa-
ba oficialmente un puesto de alto rango. El espíritu del Negro Felipe domina 
la corte negra, en la que también se encuentran otros negros rebeldes de la 
época colonial como el Negro Miguel (Herrera Salas, 2003) o Pedro Came-
jo, conocido también como Negro Primero, tres figuras históricas que a me-
nudo los creyentes confunden. Cuando el Negro Felipe desciende durante los 
rituales de posesión, se manifiesta en el médium como un espíritu alegre y di-
vertido que bebe ron, cuenta chistes de índole sexual y suele adoptar una ac-
titud provocativa (Clarac de Briceño, 1970: 371), o bien como un espíritu 
nostálgico que relata el padecimiento de los africanos esclavizados durante la 
colonización española de Venezuela (Pollak-Eltz y Salas, 1998: 268) y se refie-
re al racismo, frecuentemente oculto, que continúa imperando en la sociedad 
venezolana. Yo tuve la oportunidad de asistir a varios rituales en que descendió 
su espíritu. Uno en particular, que tuvo lugar en Guama (Yaracuy) en 2014, si-
gue muy presente en mi mente. El médium era una mujer. Durante la pose-
sión, el Negro Felipe, sin dejar de beber y fumar, hizo preguntas a un grupo de 
jóvenes varones sobre su conducta sexual y declaró que podían divertirse pero 
que tenían que tener cuidado con las enfermedades y, en especial, con res-
petar los deseos de las chicas. Es interesante señalar a este respecto que, en el 
culto a María Lionza, el tema del sexo parece estar esencialmente ligado a la 
corte negra, es decir, a la corte de los antiguos esclavos de la época colonial.

La estampa sagrada de las Tres Potencias refleja la relación que existe en-
tre estas tres divinidades. María Lionza aparece en primer plano, en el centro 
de la imagen. A su izquierda se ve al Indio Guacaipuro y, a su derecha, el Ne-
gro Felipe. La posición central de María Lionza y, lo que es más importante, 
el hecho de que se halle en primer plano simbolizan su poder y autoridad y, 
al mismo tiempo, su papel como elemento de unificación entre los represen-
tantes de negros e indios. Para los adoradores, el vínculo entre estas tres di-
vinidades tiene un doble significado. Por una parte, es la expresión divina del 
mestizaje de la población venezolana a través de los representantes de las tres 
razas que conforman la estructura étnica del país. Por otra, expresa el para-
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digma de armonía y reconciliación histórica entre estas tres fuentes cultura-
les. En pocas palabras, los tres poderes simbolizan lo que es Venezuela y, a la 
vez, lo que debería ser.

Aprovecho la oportunidad para referirme a la imagen de María Lionza uti-
lizada en esta representación, que es la misma que aparece en estampas sagra-
das de María Lionza como reina (figura 2). Al igual que Angelina Pollak-Eltz 
(2004: 36) y otros autores, Bruno Manara asevera que:

[...] lo que se representa hoy como la imagen «oficial» de María Lionza se debió 
a un error o a una falsificación, ya que en su origen fue el retrato de Eugenia Ma-
ría de Montijo (1826-1920), esposa de Napoleón III, y famosa por su belleza y 
dones de mando. Una copia del popular retrato de la admirada emperatriz de los 
franceses se encontraba para los años treinta en la oficina del secretario general 
de la Asamblea Legislativa del Estado Yaracuy, que entonces era el poeta Manuel 
Felipe Rojas, de Campo Elías. Como además de poeta tenía fama de brujo, algu-
nos pensaron que la Reina del retrato que tenía el poeta en su oficina era María 
Lionza, y se lo robaron. Un modesto dibujante anónimo lo rehizo y le pintó una 
corona de siete puntas, le alargó el cabello, le retocó el collar y le añadió una mano 
que sostiene una bandera amarilla, símbolo de la Corte India, donde se lee: «Pro-
tectora de las aguas. Diosa de las cosechas». Así comenzó a circular la «sagrada 
imagen» de María Lionza [...] (Manara, 1995: 44).

Figura 4. Estampa sagrada de las Tres Potencias. 
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Este es otro ejemplo de la creatividad visual presente en todo el culto. El 
estudio genealógico de la imagen canónica de María Lionza revela los com-
plejos lazos de afiliación icónica asociados con ella. Las estampas sagradas de 
María Lionza son imágenes de la imagen pintada por un artista que se ins-
piró en la pintura que tenía Manuel Felipe Rojas, la cual a su vez era la re-
producción de un retrato de Eugenia María de Montijo. Como los textos, las 
imágenes son en su mayoría imágenes de otras imágenes que, a través de su 
vida social, adquieren nuevas funciones y nuevos significados. Esta explica-
ción histórica de la génesis de la imagen sagrada de María Lionza está prác-
ticamente ausente en la práctica del culto. Como mostraré en el siguiente ca-
pítulo, muchos creyentes declaran que María Lionza es tal como esta imagen 
la representa, es decir, que esta imagen es un retrato fidedigno de la aparien-
cia de la diosa. En apoyo de su afirmación citan sueños o apariciones que han 
tenido, o bien se refieren a la idea —muy extendida en el culto— de que Ma-
ría Lionza generó sus propios retratos. Con todo, algunos creyentes recono-
cen que es posible que esta imagen no represente a María Lionza sino a otra 
figura. Aun así, si funciona como imagen religiosa —esto es, si permite que 
los creyentes se conecten con la divinidad—, es porque los atributos evocados 
por esta imagen (serenidad, inteligencia, elegancia) son los que María Lion-
za posee. Es por esta razón por lo que la diosa acepta que le hagan preguntas 
«por mediación» de esta representación.

Las restantes cortes se encuentran situadas justo debajo de las Tres Poten-
cias en la estructura del panteón. Entre ellas, algunas están más establecidas 
que otras; es decir, ya tienen cierta antigüedad en el culto, y todos los centros 
las reconocen como integrantes del panteón de María Lionza. La corte liber-
tadora, por ejemplo, reúne a importantes militares de la guerra de la inde-
pendencia, tales como el general Simón Bolívar, José Antonio Páez y Rafael 
Urdaneta. En el mismo nivel de pureza se encuentra la corte médica, com-
puesta por ilustres doctores de la historia de Venezuela, como José Gregorio 
Hernández, Luis Razetti y José María Vargas. Así pues, el culto representa una 
suerte de memoria nacional, una recuperación de personajes históricos que, 
por medio de los ritos de posesión, son invocados para que actúen en el pre-
sente.

Hay todavía un gran número de otras cortes compuestas por espíritus de 
«menos luz». La corte vikinga es una de las que se han hecho muy populares 
desde la década de 1990 (Pollak-Eltz y Salas, 1998: 272). De acuerdo con Fe-
rrándiz (2002: 89), los seguidores del culto a María Lionza se inspiraron en 
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representaciones de los vikingos mostradas en filmes, películas de animación 
y televisión, para crear la estética de los espíritus de esta corte, una explica-
ción que los creyentes rechazan. Según ellos, los vikingos forman parte del 
culto porque llegaron a América y establecieron contacto con los indios antes 
de que lo hicieran los españoles en 1492. Este esfuerzo de los creyentes por 
hacer un relato histórico del culto a María Lionza debe interpretarse como 
un intento de legitimar sus elementos ante aquellos que lo tachan de creencia 
falsa y brujería.

 La corte negra incluye espíritus de esclavos negros, jefes africanos y ci-
marrones afrovenezolanos.7 No hay que confundirla con la corte africana, en 
la que pueden encontrarse las divinidades del panteón de la santería cuba-
na, incluidos los orishas de la religión yoruba, conocidos en Venezuela como 
«Las siete potencias africanas». Una de las cortes más populares es la corte 
malandra o corte calé, compuesta por delincuentes muertos en enfrentamien-
tos callejeros (Freddy, Ismael y Elisabeth, entre otros). Se trata de espíritus 
de muy poca luz, porque representan a individuos que cometieron un gran 
número de pecados mientras vivían (Ferrándiz, 2004). Otras cortes son la 
corte chamarrera (denominación que reciben los curanderos tradicionales de 
la Venezuela rural), la corte gitana (muy de moda), la corte china y la corte 
cubana.

Por otra parte, es digno de destacar que dentro del panteón haya divini-
dades de una corte denominada «china», que existe desde la década de 1960. 
Es cierto que no es un culto muy extendido —solo oí hablar de él en pocas 
ocasiones y no conocí a nadie que hubiera presenciado una posesión ritual en 
la que hubiera descendido un espíritu chino—, pero demuestra que el orien-
talismo en el culto a María Lionza no es una novedad. En una de las postales 
más antiguas que he encontrado que representen la figura de María Lionza, 
que data de la década de 1940, se analiza si es apropiado utilizar «sustancias 
aromáticas orientales» para curar trastornos físicos y mentales. Otro ejem-
plo: en un grabado realizado entre 1930 y 1950, la figura de María Lionza 
aparece junto a un chino.

7.  En la América colonial, los cimarrones eran esclavos rebeldes y fugitivos, que llevaban 
una vida de libertad en regiones aisladas. 
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La montaña de Sorte

El culto a María Lionza se practica hoy en casi todo el territorio de Venezue-
la. No obstante, Sorte, considerado el centro oficial de peregrinaje y hogar 
de la deidad, reviste una importancia particular. Centenares de creyentes la visi-
tan todos los fines de semana, y esta cifra puede aumentar a millares durante 
la semana sagrada y el 12 de octubre, el día que Cristóbal Colón llegó a Amé-
rica, conocido históricamente en Venezuela como Día de la Raza, que Hugo 
Chávez rebautizó como Día de la Resistencia Indígena. A medianoche de ese 
día, los seguidores celebran el baile de candelas, un ritual espectacular en el 
que médiums poseídos por espíritus indios bailan sobre brasas. El ritual, que 
se remonta a la década de 1960 (Fernández Quintana, 2016), se ha convertido 
en un espectáculo de masas con una enorme cobertura mediática, que atrae a  
visitantes y periodistas de todas partes. La montaña recibe también un gran 
número de creyentes el 20 de noviembre, día del cumpleaños de María Lionza.

Como vimos en el capítulo anterior, la mayoría de las leyendas relatan que 
María Lionza vivió en esta montaña y que su espíritu aún reside allí. De he-
cho, María Lionza y Sorte están ligadas hasta tal punto, que todos los fenó-
menos naturales que sobrevienen en este lugar se atribuyen a los deseos de la 
deidad. Recuerdo, por ejemplo, que un día del año 2007, con un cielo total-
mente despejado, llegó a la montaña de Sorte un autobús lleno de turistas aus-
tríacos. Bajaron con sus cámaras digitales, su intérprete de castellano y cinco 
o seis guardias armados. Advertí al punto que su presencia inquietaba a mu-
chos de los creyentes. Aunque algunos de ellos intentaron venderles alguna 
cosa o realizar una demostración religiosa a cambio de dinero, la mayoría de 
los seguidores del culto que los observaban consideraba que su visita era una 
incursión inaceptable en su tierra sagrada. Pocos minutos después de la lle-
gada de los turistas, cuando estaban presenciando una ceremonia, se desató 
un aguacero. Tata, un muchacho que me acompañaba durante mi trabajo de 
campo en la montaña de Sorte, me dijo:

—María Lionza es responsable de esto. No le gusta gente como esta en su 
hogar.

La interpretación de Tata revela otra de las características de la creencia 
en María Lionza, que es la no existencia del azar. En efecto, en la lógica del 
culto, todos los hechos tienen una causa concreta, explicable y comprensible 
y, por consiguiente, nada de lo que ocurre es arbitrario. Por lo tanto, el mundo 
material aparece como regido por completo por fuerzas sobrenaturales cuyo 
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origen es siempre el deseo de alguien. Así, si una persona cae enferma, es por-
que alguien le tiene envidia; si un desempleado encuentra trabajo, es porque 
la Reina le ha «abierto el camino»; del mismo modo, si llueve en la montaña 
de Sorte, es porque alguien quiere que llueva. Incluso mi presencia en la mon-
taña de Sorte tenía para muchos seguidores un origen divino que estaba más 
allá de mi voluntad. Para ellos, María Lionza había apelado a mí para que yo 
proporcionara al mundo y, en especial, a Europa, una imagen sincera y ver-
dadera de su culto. Cuando yo comentaba que había elegido estudiar a María 
Lionza, los creyentes me contradecían constantemente y aseguraban que ha-
bía sido ella la que me había elegido. Un gran número de creyentes llegaron 
al extremo de decirme que yo había ido a Venezuela para encontrar «una par-
te de mí mismo», ya que, en otra vida, había sido un venezolano que creía en 
María Lionza.

La masiva afluencia de creyentes a la montaña de Sorte ha llevado a una 
creciente degradación de este espacio, en lo que al entorno se refiere. Muchos 
seguidores advierten este hecho con preocupación y lo interpretan como una 
ofensa a la deidad. Afirman que, a causa de las prácticas religiosas «no origi-
nales» y de naturaleza sucia que se están llevando a cabo continuamente en 
la montaña (sacrificios de animales y consumo de sustancias químicas), María 
Lionza tal vez decida dejar su hogar o, al menos, refugiarse en las partes más 
remotas de la montaña. Como resultado, la montaña de Sorte perderá su po-
der. Para mitigar este proceso, grupos de seguidores se reúnen para limpiar 
la montaña. El material retirado de la zona durante el proceso de limpieza 
adquiere un valor simbólico de purificación por la propia práctica ritual, ya 
que estos creyentes exigen volver a la práctica original del culto, esto es, a la 
supuesta práctica indígena.

Dentro de esta corriente de recuperación de la sagrada montaña de Sorte 
y de la práctica original del culto, en 2008, un grupo de jóvenes creyentes, pro-
fesores universitarios e intelectuales, en su mayor parte procedentes de la re-
gión de Yaracuy, resucitaron un proyecto iniciado ocho años antes que tenía 
como objetivo conseguir que la Unesco reconociera el mito de María Lionza 
como Patrimonio cultural intangible de la humanidad8 (Luigi, Aranguren y 
Moncada, 2008). Este proyecto incluía la creación de un mapa mítico y sonoro 

8.  El cerro de María Lionza fue declarado monumento nacional en 1960. En 2013 se de-
claró el culto y mito de María Lionza Patrimonio cultural intangible de la región de Yaracuy. 
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de la montaña. La intención inicial de este grupo de activistas era incluir en 
esta declaración el culto a María Lionza, y no solo el mito, como finalmente 
fue el caso. Sin embargo, las autoridades venezolanas encargadas de gestionar 
la petición exigieron que se anulara el proyecto, a causa de su mala reputación. 
En el verano de 2014 entrevisté a la mayoría de este equipo de intelectuales 
y creyentes. Habían conseguido el apoyo del gobierno de la región de Yara-
cuy, pero aún necesitaban el respaldo de instituciones estatales para poder pre-
sentar la solicitud a las organizaciones internacionales. La mayor parte de los 
miembros tenían poca confianza en el éxito del proceso, dado el histórico 
rechazo del culto a María Lionza manifestado por los líderes venezolanos. 
Tampoco aprobaban el proyecto de Coyatur, el departamento de turismo de 
la región de Yaracuy, que preveía la construcción de un enorme anfiteatro en la 
montaña de Sorte a fin de que los turistas y los espectadores nacionales pu-
dieran contemplar el baile de candelas con toda seguridad y comodidad, y que 
incluía asimisimo la edificación de hoteles, restaurantes y spas en la montaña.

Ambos proyectos —el de su reconocimiento como patrimonio y el de trans-
formar el culto a María Lionza en un acontecimiento turístico— muestran 
de nuevo las tensiones que históricamente han existido entre los diferentes 
grupos del culto y entre el culto y las autoridades venezolanas.

Indigenismo, santería y evangelismo

El desarrollo del culto a María Lionza está condicionado hoy por tres corrien-
tes: el indigenismo (entendido como el movimiento que exige el reconoci-
miento del legado indígena de la nación), la santería cubana y el evangelismo. 
Cada uno de estos movimientos ejerce una influencia diferente en el culto.

En los últimos años hemos presenciado un proceso de reconocimiento glo-
bal de los pueblos indígenas (Comaroff y Comaroff, 2009). A mediados del 
siglo xx, ser indígena significaba vivir en la vergüenza; ahora es cada vez más 
fuente de orgullo. Los censos demográficos muestran un aumento del número 
de individuos que se definen como indígenas, incluso en aquellos territorios 
donde no ha habido presencia indígena durante siglos (como Puerto Rico). 
Se observa un uso estratégico de la identidad indígena con propósitos políti-
cos, económicos y legales, así como un incremento del sentimiento panindi-
genista en todo el mundo. Asimismo, el indigenismo se asocia con un conjunto 
de valores como respeto por la naturaleza y por los ancianos, uso de medici-
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nas tradicionales y críticas al materialismo, el racionalismo occidental y la so-
ciedad de consumo. Es por esta razón por lo que parte de este movimiento 
indigenista parece estar ligado a cierto tipo de misticismo o de animismo New 
Age, en especial cuando sus defensores pertenecen a la población urbana y no 
son indígenas.

Este movimiento en pro del reconocimiento indígena ha influido en el culto 
a María Lionza. De hecho, muchos creyentes intentan recuperar las raíces in-
dígenas del culto eliminando todo lo que sea africano y, en menor medida, 
católico. Uno de los objetivos de ese proyecto de recuperación del carácter 
indígena del culto es el de reconectar la práctica ritual con el mito. De acuer-
do con estos creyentes, son las versiones más antiguas del mito —como la de 
Antolínez— las que pueden proporcionar una guía para una práctica correcta 
del culto a María Lionza. Algunos de los grupos relacionados con esta corrien-
te vinculan el culto a María Lionza —y en particular la corte india— con la 
gran familia indígena americana. Un ejemplo es el grupo del cacique Atahual-
pa, que defiende la conexión entre el culto a María Lionza y las culturas del 
México prehispánico. Otro ejemplo es que muchas «materias» del culto a Ma-
ría Lionza prefieren definir su actividad como chamanismo, un concepto aso-
ciado con el mundo indígena, y no como posesión, una noción que se relaciona 
con las religiones africanas. En resumen, el pasado indígena se asocia con pu-
reza, espiritualidad y conocimientos tradicionales.

En lo que se refiere a Venezuela, existe una indiscutible continuidad entre 
el movimiento indigenista de la década de 1940 y el neoindigenismo contem-
poráneo surgido alrededor del año 2000. Uno de los elementos en común es 
que, en ambos casos, el Estado venezolano apoya el movimiento indigenista, 
aunque de diversas maneras. A diferencia del gobierno de Pérez Jiménez, el 
discurso proindigenista de Chávez, compartido por los presidentes de otros 
países, como Rafael Correa (Perú) y Evo Morales (Bolivia), ha ido acompañado 
de políticas específicas de reconocimiento y ayuda a las comunidades indíge-
nas, como se observa en el capítulo 8 de la Constitución Bolivariana aproba-
da en 1999. No obstante, también hay elementos en común entre ellos. A este 
respecto, es revelador el hecho de que la gran iniciativa de Chávez para re-
conocer los derechos indígenas se denominase Misión Guacaipuro, siendo 
como es Guacaipuro el ejemplo paradigmático del indigenismo de mediados 
de siglo. Esto demuestra que en nuestros tiempos, al igual que en el pasado, 
el indígena sigue siendo una figura mítica reinventada con propósitos políti-
cos por gente no indígena (Canals, 2012a).
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Uno de los puntos originales del indigenismo contemporáneo es que abar-
ca una serie de valores como el ecologismo y la salud corporal que no existían 
cincuenta años atrás, cuando la dictadura de Pérez Jiménez elevó a Guacai-
puro a la condición de símbolo nacional. Esto ha tenido repercusiones en el 
culto a María Lionza: los espíritus indios ya no son tan solo espíritus fuertes 
y guerreros, sino también justos y sabios. La propia María Lionza ya no está 
asociada solo con la Tierra y la fertilidad; ahora es definida como una divi-
nidad «orgánica» que muchos creyentes identifican con la Pachamama. Hay 
también una corriente importante de creyentes y artistas que vinculan el cul-
to a María Lionza con el feminismo. En esta línea se celebró en 2015 un fes-
tival de cinematografía que se llamó «Primer festival de cine de la mujer 
María Lionza: la mujer y la simbología patriarcal», con el que se pretendía 
conseguir el reconocimiento del culto como una religión auténticamente fe-
menina, y el de María Lionza como una metáfora del poder de las mujeres. 
De acuerdo con sus organizadores, con quienes hablé en 2014, la creencia en 
María Lionza podría ser un medio para fortalecer la autoestima de las muje-
res y empoderarlas a fin de que asuman un papel más activo en la sociedad 
venezolana, dominada por un riguroso patriarcado. Aquí se observa la utili-
dad de las creencias religiosas para expresar un movimiento social y político 
inconformista.

Asimismo, la relación entre el culto a María Lionza y la santería data de 
antiguo. Durante las décadas de 1940 y 1950, el culto incorporó figuras como 
Changó, Elegguá y Yemayá, que constituyeron la corte africana. Sin embar-
go, eran figuras aisladas que se adaptaron a un conjunto de prácticas rituales 
muy diferentes de las de la santería, y que entraron en el culto a María Lion-
za a través de canales como la música cubana, en la que son constantes las re-
ferencias a los orishas. El verdadero proceso de afroamericanización del culto 
a María Lionza comenzó en la década de 1960, y se hizo enormemente pro-
nunciado a partir del año 2000. Fue en esta época cuando la posesión empezó 
también a generalizarse como técnica ritual, ya que hasta entonces las sesio-
nes espiritistas seguían el modelo del chamanismo (Taussig, 1997: 90).

Durante mi primer trabajo de campo, visité Venezuela en 2005 y observé 
que la cuestión de la relación entre espiritismo y santería generaba grandes 
controversias. Algunos creyentes afirmaban que eran dos religiones comple-
tamente distintas; otros decían que, aunque no había que confundirlas, man-
tenían entre sí un vínculo muy estrecho que permitía tender un puente entre 
ambas. En muchos casos, los creyentes que se involucraron en la santería lo 
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hicieron después de haber sido iniciados en el culto a adivinación Ifá. Luego 
observé que muchos altares del culto incluían elementos de la santería, como 
soperas, conchas y la figura de santa Bárbara, identificada con Changó. En 
algunos casos se colocaba a santa Bárbara al mismo nivel que la propia María 
Lionza. A causa del contacto con la santería, han aumentado en el culto los 
sacrificios de animales.

Desde el año 2000, un creciente número de creyentes del culto a María 
Lionza se han convertido a la santería, y actualmente se trata de un proceso 
muy común. Muchos creyentes explican este paso como una evolución casi 
natural. En el verano de 2014 un médium joven me dijo en la montaña de 
Sorte:

—Por lo general, una persona empieza con el espiritismo y luego pasa a la 
santería. Yo sigo queriendo a los espíritus del culto a María Lionza, pero tra-
bajo como santero (sacerdote).

Este testimonio revela cómo, al no percibirlas como dos religiones opues-
tas, el paso del espiritismo a la santería no implica romper con el universo del 
culto a María Lionza. De hecho, muchos santeros del culto a María Lionza 
siguen mostrando un gran respeto y devoción a esta deidad y emplean técni-
cas rituales del espiritismo si las circunstancias lo requieren.

Esta es una de las principales diferencias entre la conversión a la santería 
y la conversión al evangelismo, una corriente religiosa que está ganando te-
rreno en Venezuela (Smilde, 2007). Es importante tener en cuenta que, a di-
ferencia de países como Guatemala, Brasil y México, en Venezuela el evange-
lismo tenía una presencia escasa (Pollak-Eltz y Salas, 1998). Ahora esto está 
cambiando. Hay un número creciente de iglesias evangelistas, y sus mensajes 
inundan el espacio público venezolano. A los seguidores de la santería o el es-
piritismo, el evangelismo los obliga a cortar todo vínculo con estas religio-
nes populares: está prohibido ser un santero o un creyente del culto a María 
Lionza y seguir la palabra de Cristo. De hecho, el evangelismo ha solido ser 
muy beligerante con esta clase de religiones, que consideran superstición, bru-
jería y, simplemente, obra del diablo (Pollak-Eltz y Salas, 1998: 34-35). En la 
montaña de Sorte ha habido algunos episodios en que grupos de evangelistas 
han destruido altares del culto a María Lionza (el último del que tengo cons-
tancia fue en mayo de 2014). En San Felipe, una ciudad cercana a la montaña 
de Sorte, apareció en 2014 la inscripción «Jesucristo, rey de Yaracuy» en una 
pared del centro de la ciudad. El uso del término «rey» no es una coinciden-
cia: en Venezuela —y en Yaracuy en particular— es de conocimiento común 
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que a María Lionza se la conoce como la Reina y que Yaracuy es su tierra 
sagrada. Esta inscripción, que indica un claro intento de reemplazo religioso 
por parte de los evangelistas, fue interpretada por los creyentes de María Lion-
za como una provocación, casi como una declaración de guerra.

¿Qué razones explican este enorme crecimiento del evangelismo, en espe-
cial del evangelismo pentecostalista? Según Smilde (2007: 29), uno de los fac-
tores que han llevado a la expansión de esta doctrina es que, a diferencia de 
«los cultos populares», el evangelismo ofrece un renacimiento total del indi-
viduo, una ruptura radical con su vida pasada. Esta promesa de «nacer de 
nuevo» (Smilde, 2007: 5) está en armonía con la ideología capitalista, a la que 
se presenta como moderna y racional. Con un discurso dualista y a menudo 
agresivo, el evangelismo garantiza el éxito profesional y personal mediante la 
aplicación de un conjunto de reglas estrictas: no beber, no fumar, centrarse 
en el trabajo, reducir la vida sexual, etc. El modelo de vida propuesto por el 
evangelismo se aparta por completo de las tradiciones generalizadas de la so-
ciedad venezolana. El culto a María Lionza, por el contrario, establece una 
continuidad con ellas: dentro de este culto los miembros pueden beber, fu-
mar, reír y hablar sobre el sexo. A diferencia de Dios, Jesucristo o el Espíritu 
Santo —seres bastante abstractos—, los espíritus del panteón de María Lion-
za, muchos de los cuales son espíritus de gente fallecida, son «como nosotros»: 
tienen emociones y sentimientos encontrados, pueden montar en cólera o di-
vertirse, adoptar una actitud seria y solemne o participar en una fiesta, bailar 
y beber. Por añadidura, es posible que los espíritus que descienden en un mé-
dium durante una sesión espiritista se contradigan entre sí. Esto significa que, 
cuando un creyente ingresa en el culto a María Lionza, no tiene que dejar de 
ser lo que es. Las divinidades pueden animarlo a mejorar ciertos rasgos de su 
personalidad o a cambiar algunos aspectos de su vida, pero no lo obligarán a 
cambiar su ser. En pocas palabras, mientras que el evangelismo actúa sobre la 
base de un discurso bastante simple y dual, el culto a María Lionza se man-
tiene en la ambigüedad y la complejidad. Vale la pena insistir en el hecho de 
que el evangelismo subraya valores tales como el ascenso profesional o la 
riqueza personal, en raras ocasiones presentes en el culto a María Lionza. No 
obstante, la principal diferencia radica en la dimensión relacional del culto 
a María Lionza, que se opone al principio individualista del evangelismo. El 
culto se basa en la premisa de que la situación personal de un individuo está 
intrínsecamente ligada a cuestiones sociales: si alguien no tiene suerte en los 
negocios es porque otra persona le ha deseado mala suerte; si alguien no con-
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sigue encontrar una pareja sentimental es porque hay un espíritu celoso que 
lo quiere exclusivamente para sí. El evangelismo reduce esta esfera social a la 
relación exclusiva entre el individuo y Dios. Sus únicos principios son, pues, 
la voluntad personal de cambiar y la voluntad divina de influir en la vida del 
individuo. Esta reducción del contexto relacional del evangelismo en compa-
ración con el culto a María Lionza suele calificarse de eficiencia, otro con-
cepto cercano al liberalismo económico. Así, un ex creyente del culto a María 
Lionza me explicaba que ser protestante era más práctico porque, en lugar de 
tener que preocuparse por los demás, ahora solo tenía que preocuparse por sí 
mismo.

Por supuesto, no todos los evangelistas son tan hostiles con el culto a Ma-
ría Lionza o con el modus vivendi de la mayor parte de la sociedad venezolana. 
También es cierto que esta ruptura existencial que pretende el evangelismo 
respecto a la antigua vida de sus creyentes rara vez ocurre, y que hay conexio-
nes entre el evangelismo, el catolicismo popular y las «religiones populares» 
como el culto a María Lionza. Ejemplos de ello son la creencia de que la po-
sesión espiritual puede actuar «en la vida cotidiana tanto de modo positivo 
como negativo» (Smilde, 2007: 30) o la idea de que «la vida del individuo y 
la familia son preocupaciones espirituales» (Smilde, 2007: 124). No obstante, 
es incuestionable que, en una época de crisis caracterizada por inestabilidad 
política y económica, el radical discurso evangelista ha echado raíces en Ve-
nezuela, en gran parte debido al apoyo más o menos explícito que ha recibido 
del Estado venezolano, como expondré a continuación.

El culto a María Lionza y el chavismo

Una de las secciones más relevantes de la Constitución aprobada en 1999 por 
referéndum popular durante el gobierno de Chávez es el artículo 59 sobre li-
bertad religiosa e igualdad de cultos. Esta ley reemplazó una anterior que otor-
gaba al catolicismo una posición predominante. Por descontado, este cambio 
no agradó a la Iglesia católica, que desde entonces se ha opuesto en general 
al gobierno de Chávez. La ley de libertad de cultos abrió la puerta al recono-
cimiento de cultos populares, y particularmente al de María Lionza.

Sin embargo, este reconocimiento nunca se materializó. Durante su largo 
mandato, Chávez mencionó a María Lionza en contadas ocasiones, y solo con 
renuencia emprendió ciertas acciones respecto a su culto, como la inaugura-
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ción en 2006 de una réplica de la estatua de Colina en la entrada de Chivacoa, 
cerca de la montaña de Sorte. Beatriz Veit-Tané, una de las principales sacer-
dotisas del culto (Veit-Tané, 1975), fue reconocida también como «Patrimo-
nio viviente de Venezuela». Es muy probable que Chávez estimara el magro 
beneficio electoral que habría significado defender públicamente un culto que 
muchos aún consideran superstición y brujería. Tampoco ha habido ningún 
movimiento organizado por los creyentes para conseguir el reconocimiento 
del culto, como al parecer se hizo en relación con el plan de declarar el culto 
Patrimonio intangible de la humanidad. Lo que es más, es posible que Chávez 
no confiara en un culto que siempre había sido subversivo respecto al poder 
político. Ayudar a la visibilidad del culto significaba asumir un riesgo excesi-
vo para un gobierno que pretendía ejercer un control completo de todas las 
esferas de la sociedad.

La dimensión subversiva del culto queda bien ilustrada por un episodio 
que viví en 2006, cuando Chávez era enormemente popular. Durante un ri-
tual en la montaña de Sorte, el espíritu de Bolívar descendió en el cuerpo de 
un médium para dar su opinión sobre la situación política. Como es obvio, el 
Libertador se refirió a Chávez. Esto es muy relevante, si se tiene en cuenta que 
Chávez recurría a Bolívar como uno de los puntos centrales de su discurso 
político. De hecho, y al igual que casi todos los presidentes venezolanos an-
teriores —Antonio Guzmán Blanco, Juan Vicente Gómez, Marcos Pérez Jimé-
nez (Carrera Damas, 1973; Coronil, 1997)—, Chávez se presentaba como un 
continuador del Libertador, casi como su reencarnación. Era como si Chávez 
hubiera sido poseído por el espíritu de Bolívar (Taussig, 1997). Durante la vi-
sita, el espíritu de Bolívar le reprochó al presidente venezolano algunos de 
sus comentarios y lo acusó de usar palabras suyas sin permiso. Aun así, al final 
aconsejó a los creyentes que siguieran apoyándolo en las elecciones. Este es 
un ejemplo magnífico de la dimensión intrínsecamente política y subversiva 
del culto a María Lionza. El descenso del espíritu de Simón Bolívar en un 
médium pone también de manifiesto el hecho de que, en este culto, los muer-
tos «están vivos», es decir, siguen interviniendo en la realidad.

Una opinión muy extendida sostiene que Hugo Chávez, como otros pre-
sidentes venezolanos, tuvo contacto con el culto a María Lionza durante sus 
años de formación. Lo mismo se dice de Gómez, Pérez Jiménez y Rafael Cal-
dera. Algunos afirman incluso que, cuando era un joven militar residente en 
Barinas, Chávez hizo pactos con María Lionza para llegar a ser presidente del 
país. Es frecuente también oír que, durante el acercamiento con el gobierno 
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cubano a mediados de la década de 2000, Chávez fue iniciado en la santería cu-
bana y asumió entonces un buen número de compromisos y obligaciones para 
con esta religión que luego no cumplió, lo cual lo condujo a la muerte (lo que 
implícitamente equivale a decir que los cubanos son responsables de la muerte 
de Chávez). Por último, la teoría que más oí en julio de 2014 era que Chávez 
«murió como evangélico».

Lo cierto es que resulta bastante extraño que se diga que Chávez murió 
como evangélico, ya que durante su mandato se caracterizó por ser muy be-
ligerante con ciertas comunidades protestantes, en especial con las de Estados 
Unidos. David Smilde afirma que Chávez mantenía contacto con los líderes 
protestantes locales antes de la aprobación de la Constitución Bolivariana 
como estrategia para debilitar a la Iglesia católica (2007). Sea cual sea el caso, 
es innegable que, a pesar de su anticatolicismo inicial, la relación de Chávez 
con el cristianismo cambió con el paso de los años. Las referencias bíblicas se 
hicieron cada vez más presentes en sus discursos, y a menudo hablaba de la 
nación venezolana empleando términos como «salvación» y «regeneración 
espiritual». De hecho, el chavismo siempre tuvo una connotación mesiánica 
(Hawkins, 2010). La visión dual del panorama político global que caracteri-
zaba a Chávez, en la que se establecía una clara dicotomía entre el bien y el 
mal, recuerda la postura ideológica del evangelismo. Las referencias a la figura 
del diablo eran también habituales. Es famoso el discurso pronunciado por 
Chávez ante la ONU en 2006, en que se refirió al presidente Bush como «el 
diablo». En 2007 se celebró en Maracaibo un congreso titulado «Espiritua-
lidad evangélica pentecostal y compromiso bolivariano», lo que demuestra los 
lazos existentes entre el socialismo del siglo xx y el evangelismo. La inflama-
da crítica que Chávez dedicó al juego, el tabaco y el alcohol en sus últimos años 
también revela un ascetismo y puritanismo típicos del movimiento evangé-
lico. Finalmente, en una de sus últimas apariciones, Chávez permitió que lo 
fotografiaran besando un crucifijo, una imagen que provocó una enorme con-
troversia.

A pesar de los rumores sobre la conversión de Hugo Chávez al evangelis-
mo al final de su vida, su muerte produjo un poderoso impacto en el culto. Es 
importante tener presente que la mayoría de los creyentes del culto a María 
Lionza apoyaban y siguen apoyando a Chávez. No es, pues, de sorprender que 
ya pueda encontrarse la imagen del expresidente en muchos altares del culto, 
aunque esta imagen ya existía en vida de Chávez, lo que prueba que lo consi-
deraban un ser sobrenatural aun antes de su muerte. Taussig (1997: 108) cita 
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una plegaria religiosa dedicada a Chávez en la época en que se hallaba en pri-
sión por haber intentado un golpe de estado. La plegaria tenía una estructu-
ra católica y comenzaba así: «Oh, Chávez, que estás en la prisión...». Pese a 
contar con una imagen religiosa, los creyentes afirman que el espíritu del co-
ronel no puede entrar en el cuerpo de un médium durante los rituales de po-
sesión porque su muerte es todavía muy reciente; la mayoría de ellos sostiene 
que deben pasar siete años tras la muerte de una persona antes de que su es-
píritu pueda presentarse en un ritual religioso.

Conclusiones

A lo largo de julio de 2014 percibí cierto desánimo entre los creyentes. Mu-
chos se quejaban de la poca ayuda institucional que recibían del gobierno o 
de entidades como el Instituto Nacional de Parques cuando les expresaban 
las dificultades que tenían para practicar el culto en espacios públicos como la 
montaña de Sorte, a causa de la precaria situación actual de Venezuela. Asi-
mismo, se quejaban de la creciente presión que sufrían por parte de la Iglesia 
evangélica.

Es probable que sea debido a todos estos factores por lo que la posición 
hegemónica que el culto tenía en el ámbito religioso venezolano hasta hace 
apenas diez años parezca hoy significativamente reducida. Prueba de ello es 
la escasa presencia de imágenes de espíritus del panteón en el espacio públi-
co. Durante mi primer viaje a Venezuela, en 2005, era habitual ver represen-
taciones de María Lionza, Guacaipuro o el Negro Felipe en las ventanillas de 
los autobuses. En julio de 2014 no vi ninguna. La montaña de Sorte, que en 
2006 o 2008 lucía un aspecto majestuoso, con gran cantidad de grupos, pare-
cía desolada en julio de 2014. Al parecer, muchos seguidores han dejado de 
acudir por miedo a que los ataquen. Al mismo tiempo, un considerable nú-
mero de creyentes me confesaron que sus hijos preferían no ser iniciados en 
el espiritismo y tendían más hacia la santería, el palo mayombe o el evange-
lismo.

Considerando todo esto, podría pensarse que, al cabo de años de gran cre-
cimiento en cuanto al número de seguidores (de 1980 a 2010), hoy el culto a 
María Lionza se encuentra en una situación de estancamiento o de verdadera 
recesión. Por mi parte, creo más bien que lo que se observa es un proceso de 
creciente invisibilización. Da la impresión de que el culto estuviera volviendo 
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a la lógica que lo definía en la década de 1970, cuando era mayormente prac-
ticado en secreto, en las casas de la gente o en remotas zonas naturales. El 
culto continúa teniendo millones de seguidores en Venezuela y fuera de ella, 
y no ha perdido la creatividad y la fuerza que siempre lo han caracterizado (la 
aparición de nuevas cortes o el crecimiento del culto en Internet son buenos 
ejemplos de ello). Son muchos los jóvenes, hombres y mujeres, que entran en 
el culto (como yo mismo observé en 2014), pero prefieren no decirlo.

Entre la indiferencia del gobierno y la manifiesta hostilidad del evangelis-
mo, todo parece indicar que el culto se ve obligado a buscar refugio en los 
márgenes de la sociedad, allí donde se fundó y de donde, en esencia, nunca 
logró escapar.
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Capítulo 3

La imagen ritual

María Lionza aparece como una imagen. Esto significa que «permite que la 
vean», que «se hace visible» a un espectador potencial; en pocas palabras, que 
es representada en alguna clase de soporte. El objetivo de este capítulo es ana-
lizar un tipo de imagen: aquellas que los creyentes llaman «imágenes reli-
giosas». Dentro de este tipo de imagen estudiaré únicamente las estatuas de 
divinidades que presiden los altares.1 De hecho, como expondré en este capí-
tulo, los altares constituyen uno de los mejores ejemplos de lo que he deno-
minado creatividad visual en el culto a María Lionza.

Estas estatuas religiosas son muy populares, y los creyentes del culto a Ma-
ría Lionza las utilizan tanto durante los rituales como fuera de ellos. A prime-
ra vista, todo parece bastante simple: las imágenes religiosas son representa-
ciones de los dioses que los creyentes usan para ponerse en contacto con el 
más allá. No obstante, una observación atenta de las interacciones que surgen 
en torno a estas imágenes muestra que su naturaleza y su función son mucho 
más complejas. Por consiguiente, las preguntas que intento responder en este 
capítulo son las siguientes: ¿cómo se representa a María Lionza en el con-
texto ritual?, ¿qué funciones cumplen las imágenes religiosas? Y, sobre todo, 
¿qué hace que la imagen de una deidad se considere «religiosa» y, por lo tan-
to, se distinga de una imagen «no religiosa»?

1.  Otro tipo importante de imagen religiosa es la estampa. Estas pequeñas reproducciones 
en dos dimensiones contienen la imagen de un dios o un santo en un lado y, en el otro, una 
oración a la figura representada, que los creyentes recitan en voz alta o para sí mismos. El uso 
de estampas sagradas está muy extendido en este culto y es uno de los ejemplos más notables de 
la influencia del catolicismo hispánico. En ciertas ocasiones, aunque no con frecuencia, se 
colocan en los altares o de forma visible en las casas. En principio, se supone que hay que lle-
varlas en un bolsillo o en la cartera, esconderlas bajo un cojín o guardarlas en un cofrecito. El 
uso de la estampa sagrada, en tanto que imagen íntima, es sobre todo privado. En este sentido, 
las estampas difieren por completo de las estatuillas utilizadas durante los rituales, las cuales, 
colocadas en los altares, a la vista de todos los participantes de la ceremonia, tienen, en cambio, 
una función principalmente pública.
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Ante todo, señalemos algo respecto al soporte de la estatua. La caracterís-
tica más singular de las estatuas representativas —es decir, de las estatuas uti-
lizadas con fines referenciales— es que no se limitan a ilustrar la apariencia 
visible del cuerpo o los objetos que representan, tal como hacen las pinturas; 
por el contrario, los reproducen modelando el material inerte para que se ase-
meje a ellos. Asimismo, el carácter tridimensional y la materialidad de las es-
tatuas implican que el sujeto que las contempla puede colocarse en diferentes 
sitios respecto al objeto y, de ese modo, descubrir nuevos aspectos cada vez 
que cambia de posición. Así, el espectador puede captar las características for-
males de la estatua no solo mirándola, sino también tocándola. Su propósito 
es, pues, representar la apariencia de su referente pero, al mismo tiempo, du-
plicar en cierto modo el cuerpo. Es precisamente a causa del gran valor mi-
mético de las esculturas que, a lo largo de la historia, las acciones iconoclastas 
contra esta técnica representativa han sido en especial violentas. Esto tiene im-
plicaciones respecto a las interacciones que se generan con las imágenes, es de-
cir, respecto al significado que se les atribuye y las funciones que desempeñan 
en un contexto cultural determinado. En particular, el medio escultural in-
centiva la subjetivación de la imagen y el establecimiento de relaciones inter-
personales con la representación. Por consiguiente, como demostraré, de todas 
las imágenes de la diosa, es con las esculturas con lo que los creyentes traban 
una relación más íntima y de afecto más intenso.

¿Desde cuándo ha habido estatuas de divinidades en los altares del culto a 
María Lionza? Los creyentes más viejos que entrevisté durante mi trabajo de 
campo en Venezuela coincidían en que, a principios del siglo xx, la mayoría 
de los rituales del culto a María Lionza se celebraban en espacios naturales 
—frente a árboles o a grandes rocas o en medio de los ríos— y que en tales 
lugares la presencia de imágenes era poco frecuente y se limitaba a algunas 
representaciones de María Lionza, de santos católicos o de figuras emblemá-
ticas como el Negro Felipe o José Gregorio Hernández (D. Barreto, 1998; 
Taussig, 1997). La referencia más antigua al uso de imágenes que he encontra-
do habla de la existencia de una representación de María Lionza procedente 
del siglo xix.2 A medida que el culto se expandía durante la década de 1950, 
se incrementaba la presencia de imágenes religiosas en los rituales. En los años 

2.  Alecia Ramírez menciona que «Elisio Jiménez S. habla del culto que su padre rendía a 
María Lionza, representada por una estatuilla de madera que le había regalado un arriero de 
Paraguaná, y cuyo origen se ubica en el siglo pasado» (1990: 101). 
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que siguieron, y principalmente por influencia de la santería y de umbanda, el 
culto dejó atrás un modelo de técnica ritual que se asemejaba al chamanismo 
e incorporó el trance y la posesión espiritual hasta tal punto, que estos pasa-
ron a constituir la parte central del ritual. Por lo tanto, la evolución del culto 
se define por un proceso de multiplicación de elementos de una cultura ma-
terial —en particular imágenes y ofrendas— y la consolidación de la posesión 
como técnica ritual principal.

Retratar a los espíritus

Este capítulo contiene algunas fotografías de imágenes religiosas. Desde el 
punto de vista metodológico, conviene especificar que, para tomar una foto-
grafía de una imagen religiosa, en la mayoría de los casos tuve que ejecutar 
una serie de pasos rituales que creo debo mencionar, ya que constituyen in-
dicios del valor que los seguidores otorgan a las estatuas de las divinidades. 
Además, es una prueba de que, gracias a la cámara, es posible acceder a cierto 
conocimiento de un contexto cultural especial al que no se podría acceder sin 
ella; en otras palabras, y siguiendo a Jean Rouch, la cámara no tiene por qué 
ser un obstáculo para el trabajo de campo —como se suele afirmar— sino 
que, por el contrario, puede actuar como desencadenante de situaciones an-
tropológicamente significativas (Henley, 2010).

Antes de tomar una foto de una estatua religiosa, hay que pedir permiso al 
jefe del grupo, que a menudo es el propietario de la imagen y el médium prin-
cipal. Si este da su consentimiento, es necesario consultar a los espíritus. La 
explicación que me dio una médium de Sorte respecto a este requerimiento 
no podría haber sido más clara:

—Dado que es a ellos [a los espíritus] a los que quieres fotografiar, tienes 
que pedir su consentimiento. ¿Te gustaría que alguien te sacara una foto sin 
decírtelo?

Este comentario ya indica que las imágenes de los dioses llevan una gran 
carga de subjetividad que, en ciertos casos, las coloca en pie de igualdad con 
los propios dioses; esto es, que —como diría Paul Christopher Johnson— son 
«cosas animadas» (2014, spirited things, en inglés). Desde un punto de vista téc-
nico, es necesario tener en cuenta ciertos aspectos. El uso del flash, por ejem-
plo, está completamente prohibido, ya que los creyentes de María Lionza con-
sideran que eso podría molestar e incluso causar daño a las divinidades.
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Esta petición de permiso a los espíritus puede realizarse de distintas ma-
neras, pero la más común es por medio de tabaco (Flores, 1991). Mediante el 
tabaco, el peticionante se dirige a los dioses y, a la vez, obtiene respuesta. 
Descalzo, con la mirada fija en las estatuas del altar, tiene que coger el puro 
(llamado en Venezuela «tabaco») con la mano derecha y fumarlo mientras, 
mentalmente, explica a los espíritus lo que quiere hacer y les pide permiso. El 
médium interpreta entonces la ceniza del cigarrillo y descodifica el mensaje 
que los dioses transmiten a través de esta. La lectura del tabaco se basa en 
unos códigos bastante generalizados. Si la ceniza es blanquecina y el cigarri-
llo se ha consumido de forma pareja en toda su circunferencia, significa que 
«los caminos están abiertos», que hay permiso divino y que se puede sacar la 
foto. Por el contrario, si la ceniza es negra, si uno de los lados del tabaco no 
se consumió o si este se apagó antes de que la persona hubiera acabado de fu-
marlo, significa o bien que los espíritus no han dado permiso, o bien que el 
fumador tiene problemas de salud, familiares, de dinero o en sus relacio-
nes. Con frecuencia, después de fumar, hay que lanzar la colilla al suelo tres 
veces con un chasquido de dedos. El modo en que cae el tabaco, aún encendi-
do, también revela tanto la voluntad de los dioses como la suerte del peticio-
nante. Una vez en el suelo, si el extremo encendido del tabaco apunta hacia 
el altar, es una buena señal; si apunta hacia otra parte, la señal es mala.

La imagen de la Reina

En los altares del culto se puede encontrar un buen número de imágenes 
de María Lionza, pero hay dos representaciones bastante extendidas: el bus-
to que la muestra como una reina de piel clara o ligeramente cobriza y su 
famosa estatua como mujer india montada en un tapir. La imagen de María 
Lionza más habitual en los altares del culto es la que los seguidores llaman 
«la Reina». Se trata de un busto de yeso que mide, por lo general, unos cin-
cuenta centímetros y que presenta a María Lionza como una mujer blanca o 
mestiza con cabello negro o, a veces, rubio oscuro. Luce una rosa en el pecho, 
lleva corona y tiene una expresión calma y serena. En algunos casos sostiene 
un cetro dorado. Este busto de María Lionza como reina se suele colocar en 
los altares entre el busto del Negro Felipe, a la izquierda, y el del Indio Gua-
caipuro, a la derecha. Es frecuente que estos tres bustos constituyan una única 
escultura.
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Figura 5. Altar en honor de las Tres Potencias. Barcelona, 2016. Foto: Roger Canals.

Durante mi trabajo de campo en Venezuela, vi también estatuas de la Rei-
na en que María Lionza aparecía como una mujer negra. Este punto es re-
levante, ya que no existen versiones míticas que describan a la diosa de este 
modo.3 De nuevo, esto muestra que la imagen y el texto responden a una ló-
gica relativamente autónoma. Es evidente que el significado de las imágenes 
es mucho más ambiguo que el de las palabras. Las imágenes pueden ofrecer 
gran cantidad de detalles, pero en general explican muy poco. Mientras que 
las denominaciones de «negro» o «de ascendencia africana» no dan lugar a 
discusiones, las representaciones en que María Lionza aparece con piel oscu-
ra son siempre objeto de debate. En 2007 presencié en la montaña de Sorte 
una animada discusión entre creyentes sobre una imagen en que se había re-
presentado a la deidad con la piel muy oscura. Un grupo de creyentes afirma-
ba que se trataba de una representación de María Lionza como mujer negra, 
mientras que otro grupo, reacio a aceptar esta interpretación, sostenía que era 

3.  En su estudio sobre imágenes religiosas, David Morgan (1998) sostiene que las imáge-
nes comunican ciertos mensajes e inducen ciertas prácticas sociales que no tienen equivalente 
en el discurso y en el lenguaje textual.
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una «mulata oscura» o, como mucho, una «mezcla de india y negra». Esta ha-
bitual dificultad para identificar racialmente la imagen de María Lionza re-
fleja un problema que ha existido en Venezuela —y en Latinoamérica en ge-
neral— desde el tiempo de la conquista, a saber, la dificultad para catalogar la 
multiplicidad de apariencias físicas, fruto del proceso de mestizaje biológico 
y cultural, en categorías abstractas y permanentes como «blanco», «indio», 
«mestizo» o «negro».

Las representaciones de María Lionza como reina suelen estar basadas en 
el modelo de estatuas de los santos católicos, es decir, una estatua de cuerpo 
entero con un estilo que se asemeja al hiperrealismo barroco. La imagen está 
vestida y maquillada y lleva peluca. Al igual que las imágenes católicas que re-
presentan a la Virgen María, estas estatuas de María Lionza se pasean por las 
calles de las ciudades y pueblos de Venezuela durante ciertos festivales. Des-
de 2012 ha aumentado el número de estatuas de María Lionza hechas con 
maniquíes de ropa.

Los creyentes maquillan la estatua, la peinan y la visten como una prince-
sa de cuento de hadas, de forma que destaque su sexualidad.4 Es imposible no 
relacionar este hecho con la relevancia que tienen en Venezuela los concur-
sos de belleza y la industria de la cirugía cosmética y estética, que han arrai-
gado en el país desde la década de 1950. Asimismo, es difícil no vincular estas 
sofisticadas esculturas con los cánones estéticos impuestos por la industria de 
la música y la televisión. Lo que hoy se observa es que el contacto con la di-
vinidad se establece por medio de un proceso de estetización de su imagen. 
En los últimos años se ha hecho habitual ver a María Lionza u otros espíritus 
de su panteón —en especial en Internet— caracterizados según un canon es-
tético gay o queer, otro ejemplo de la facilidad con que esta imagen se adapta 
a los cambios sociales de cada momento, e incluso los estimula.

4.  Quiero agradecer a César David Escalona, estudiante de doctorado de la UCV de Ca-
racas, la información que me dio sobre las estatuas de María Lionza como maniquí.
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Figura 6. Diosa de Venezuela. 2016. Foto: César Escalona Díaz.

La mujer india montada en un tapir

La otra representación canónica de María Lionza es la que muestra a la dei-
dad como una mujer india desnuda, a horcajadas sobre un tapir, que sostiene 
en alto una pelvis (véase la figura 1 en la Introducción). Esta estatuilla de yeso 
es una réplica de la escultura creada por el artista Alejandro Colina5 en 1951 

5.  Alejandro Colina nació en Caracas en 1901. En 1914 empezó a estudiar arte en la Aca-
demia de Bellas Artes de Caracas. En 1918 fue arrestado por la policía política del general Juan 
Vicente Gómez, el presidente de Venezuela. Poco tiempo después ingresó en la marina como 
mecánico y realizó varios viajes. Sus primeras esculturas se expusieron en 1920. A partir de 
este momento se interesó en la etnología y decidió ir a vivir con las comunidades indias de et-
nia guajira, con las que permaneció durante ocho años. A su regreso a Caracas, trabajó como 
escultor. En 1933, tras haber dado a conocer su primera gran escultura, el Conjunto Escultórico 
Plaza Tacarigua, fue enviado a prisión por el general Vicente Gómez por oponerse al régimen 
dictatorial. Una vez puesto en libertad, y con graves secuelas psíquicas por el encarcelamien-
to, ingresó en un hospital psiquiátrico, donde estuvo internado durante un año. La época más 
destacable del escultor fue la de 1938 en adelante, en que creó diversas obras, como Cacique 
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durante el gobierno de Marcos Pérez Jiménez, quien quería que María Lion-
za fuera un símbolo de la nación venezolana. Más específicamente, la estatua 
se inauguró con motivo de los Juegos Deportivos Bolivarianos, que se cele-
braron en Caracas entre el 2 y el 21 de diciembre de 1951. La llama olímpica 
se colocó dentro de la pelvis que la deidad sostiene en alto (Manara, 1995: 
50). La estatua se situó en medio de la autopista del Este de Caracas (véase el 
capítulo 7), donde hoy se alza una copia, y rápidamente se convirtió en un 
icono de la capital venezolana y una representación muy popular y renom-
brada, tanto entre las clases ricas como en los círculos artísticos y entre los 
seguidores del culto. Desde 1960, estos últimos empezaron a hacer ofrendas 
a la escultura (D. Barreto, 1998: 180) y a reproducirla luego en estatuillas de 
yeso que se colocaban en los altares y se utilizaban como imágenes religiosas, 
tal como se sigue haciendo hoy en día.

A diferencia de las estatuas en que María Lionza aparece como una reina, 
esta representación subraya el componente sensual e incluso erótico de la dio-
sa. El aspecto erótico es más notorio en las estatuillas de yeso que en la pieza 
original de Colina. De hecho, en esta estatua monumental se presenta a Ma-
ría Lionza como una mujer de rostro serio y cuerpo atlético, con piernas for-
nidas y fuertes brazos. La estatuilla de yeso tiene formas más redondeadas, 
un cuerpo menos musculoso y una cara más delicada. Nuevamente, esto de-
muestra el proceso de sexualización de la imagen religiosa de la diosa que se 
produce dentro del culto, como ya hemos comentado. Este proceso de sexua-
lización de la imagen ocasiona diversas contradicciones. Por ejemplo, los 
creyentes suelen vestir las estatuas de María Lionza que la representan como 
india montada en un tapir. Por lo tanto, se oculta la desnudez de María Lion-
za. ¿Por qué? Cecilia, una famosa médium que conocí en la montaña de Sor-
te, me dio la respuesta a esta pregunta. Me dijo que había decidido vestir la 
imagen de la diosa «por el decoro». «Una divinidad como ella tiene que estar 
vestida», explicó. De acuerdo con la sacerdotisa, era impensable que, en un 
lugar sagrado como la montaña de Sorte, se pudiera «ver» a María Lionza 
desnuda. Esta respuesta es un claro indicio de que algunos creyentes han adop-
tado un discurso sobre el cuerpo que continúa siendo el de la tradición cató-
lica: es necesario ocultar la carne, disimular las formas del cuerpo. La causa 

Guacamaya (1942), Busto de la Negra Matea (1951) y su escultura más famosa, María Lionza 
(1951). Continuó trabajando hasta su muerte, en 1976. 
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de ello es cierta dignidad moral que vincula el cuerpo con el dominio profano 
y, a la inversa, el espíritu con el dominio sagrado. Tal discurso, aplicado a esta 
imagen de María Lionza, lleva a resultados desconcertantes. Examinemos más 
detenidamente la cuestión. Los creyentes adoran la estatua de una hermosa 
india desnuda montada en un tapir, con los brazos alzados, que simboliza la 
fuerza de la naturaleza, la fertilidad y el poder del cuerpo. Es un símbolo se-
xual explícito: el tapir representa la masculinidad; María Lionza, la feminei-
dad. Ahora bien, debido a la superposición de discursos, los propios creyentes 
modifican la imagen —¡pero no la reemplazan!— con el fin de ocultar precisa-
mente una de sus características esenciales: el valor de la desnudez del cuerpo 
como signo de la naturaleza sagrada de esta figura. De hecho, el paradójico 
efecto de ponerle ropa a la estatua de María Lionza que la representa como 
india desnuda no es otro que reforzar la índole erótica del personaje. Lejos 
de constituir un aspecto secundario de una persona, la ropa se utiliza para ex-
presar de forma pública cualidades internas (tanto físicas como psíquicas). Por 
lo tanto, revelan el significado de aquello que ocultan, señalan lo que hay que 
observar al mismo tiempo que lo vuelven invisible.

Desde su inauguración en 1951, la estatua de Colina ha sido fuente de con-
troversias (Colina, 2002). Inicialmente la estatua se había concebido para 
situarla en el campus de la Universidad Central de Venezuela, entre dos es-
tadios de deporte. Una vez acabados los Juegos Bolivarianos, la propia uni-
versidad insistió para que la retiraran del campus universitario. Conscientes 
de la popularidad del culto, temían que la estatua se convirtiera en un pun-
to de reunión para sus creyentes y que se celebraran rituales en el campus. 
A su vez, el gobierno de Pérez Jiménez no aprobaba que una estatua que se 
había elevado a la categoría de símbolo nacional deviniera el centro de un 
descontrolado culto de posesión que tradicionalmente había sido subversivo 
respecto a la autoridad. Es importante tener presente que el gobierno de Pé-
rez Jiménez, apoyado siempre por la Iglesia católica, no dudaba en calificar el 
culto a María Lionza de «fraude» y «paganismo», y negaba en público su 
existencia, al mismo tiempo que sometía a fuerte acoso a sus seguidores (D. Ba-
rreto, 1998: 107-109). Como informaban los periódicos de la época, muchos 
espiritistas, grupos esotéricos, curanderos y médiums fueron perseguidos y 
enviados a prisión en cumplimiento de la Ley de Vagos y Maleantes, más tar-
de abolida (D. Barreto, 1990: 24; 1998: 111). Para evitar, pues, las aglomera-
ciones, Pérez Jiménez decidió colocar la estatua justo en el medio de la auto-
pista del Este, uno de los lugares más abarrotados, peligrosos e inaccesibles de 
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Caracas. Esto no desalentó a los devotos de María Lionza, que en los setenta 
años que siguieron, arriesgaban la vida para llevar ofrendas a su diosa. 

Hoy en día, la estatua de la autovía del Este es una réplica. El original, aho-
ra restaurado, se encuentra en el campus de la Universidad Central de Vene-
zuela (UCV). El debate que suscitó su ubicación hizo que los creyentes —que 
deseaban reinstalar la estatua en su primer emplazamiento, esto es, dentro de 
la UCV— se enfrentaran a la universidad y a las autoridades municipales, quie-
nes querían dejarla en su lugar actual o, como mínimo, colocarla en una pla-
za de las afueras de la capital, lejos de la universidad y de las zonas más pobla-
das y frecuentadas de la ciudad.

Nacimiento y muerte de los altares

Como objetos que son, las estatuas tienen un momento de nacimiento, un 
tiempo de uso y un fin. Aunque algunas imágenes son de origen artesanal, la 
mayoría se confeccionan en fábricas, lo que significa que hay un gran núme-
ro de imágenes idénticas de María Lionza diseminadas por casi todo el terri-
torio venezolano.

Una de las fábricas más grandes que realizan imágenes religiosas es la de 
Santa Bárbara, ubicada en San Felipe, en las cercanías de la montaña de Sor-
te. Fue para mí una enorme sorpresa descubrir que sus dueños no eran vene-
zolanos, sino colombianos, y que no tenían relación alguna con el culto. Los 
propietarios se definen como «no creyentes», y se refieren a la compañía 
simplemente como un negocio. Desde un punto de vista técnico, el proceso 
de producción de las imágenes en esta fábrica sigue siendo bastante artesanal. 
Se comienza diluyendo el yeso y vertiéndolo en moldes. Una vez enfriada la 
mezcla, la escultura se retira del molde y se pinta con pincel y aerosol. Por 
último, las estatuas se embalan y se almacenan en estanterías. Más tarde se 
distribuyen a las «perfumerías» de la región, adonde acuden los creyentes a 
comprarlas.

Para la mayoría de los creyentes, el primer contacto directo con las imá-
genes se establece mediante dinero. En el contexto de su producción y venta, 
la imagen religiosa es a primera vista una simple mercadería, es decir, un obje-
to neutro y puramente material sin ningún elemento religioso o trascendente. 
Recuerdo haber tenido esta impresión al ver a un comerciante de Maracaibo 
empacar de forma mecánica una imagen de María Lionza mientras le ofrecía 
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al cliente un descuento si compraba una segunda estatua. Pocas horas más 
tarde, esa misma imagen presidía un altar ante el cual se realizaron rituales de 
curación. De regreso en Maracaibo, le pregunté a Juan, un famoso médium, 
si yo necesitaba permiso de los dioses para filmar el interior de una «perfu-
mería», donde había muchas imágenes religiosas. Me contestó que no era ne-
cesario, lo que demuestra que, cuando las imágenes están en las tiendas, no se 
les atribuye ningún valor religioso.

Este puede considerarse, pues, el nacimiento material de las imágenes. En-
tonces, ¿cuál es su fin? Las estatuas religiosas se deterioran gradualmente, has-
ta que al cabo se abandonan. Dicho deterioro es evidente en los altares per-
manentes ubicados en zonas públicas de culto como, por ejemplo, la montaña 
de Sorte, donde las imágenes están expuestas a los cambios meteorológicos y 
a su uso por muchos clientes. Asimismo, muchas imágenes que forman parte 
de altares temporales acaban olvidadas o abandonadas una vez que los cre-
yentes las han utilizado. Por otra parte, también pueden ser destruidas en ac-
tos de iconoclasia, que se han hecho cada vez más comunes y, en general, son 
perpetrados por grupos evangélicos.

Las estatuas religiosas de María Lionza ocupan lugares muy dispares den-
tro de la sociedad venezolana tomada en conjunto; por ejemplo, se pueden 
encontrar en tiendas, o reinventadas como piezas de arte en museos. No obs-
tante, su lugar —digamos— natural son los altares, y es en los rituales cuando 
adquieren su función más significativa. Así pues, ¿qué es un altar? El término 
que mejor define la naturaleza de un altar es «composición». Un altar es una 
composición de diferentes imágenes materiales y elementos entre los que se 
establecen una serie de conexiones, las cuales se manifiestan por la posición 
que cada imagen tiene respecto a las otras. Es importante tener presente que 
cada imagen se asocia con un conjunto de experiencias de las que adquiere 
cierta instrumentalidad o, en otras palabras, una subjetividad o intencionali-
dad. Por ejemplo, una estatua puede haber sido cedida por un pariente falle-
cido. Otra puede ser la representación ante la cual fue iniciado un miembro 
del grupo que más tarde se convirtió en un médium famoso. Por consiguien-
te, mediante esta composición de elementos no solo se establecen lazos entre 
las divinidades, sino, en particular, entre los creyentes, vivos y muertos. Un 
altar es, pues, un tipo de collage histórico, es decir, una visualización de la me-
moria social.

Existen dos tipos de altares: los permanentes y los temporales. Los altares 
permanentes se encuentran en casas y apartamentos privados, y en espacios 
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públicos naturales o urbanos. En los apartamentos suele estar ubicado en la 
esquina de una habitación pequeña dedicada a las oraciones y la celebración 
de rituales, mientras que en las casas de campo se coloca en pequeños cober-
tizos construidos detrás de la casa. Los altares temporales se construyen prin-
cipalmente durante los peregrinajes bajo la guía del médium, que decide la 
posición y sitio de cada elemento. Los altares son una visualización de la es-
tructura del panteón de los dioses, pero cada grupo puede tener una visión 
particular de la mitología del culto, que es la que se refleja en la construcción 
del altar. Además, la configuración del altar varía según el objetivo del ritual 
que se va a celebrar y la fecha en que esto ocurre. Si un médium tiene previs-
to realizar un ritual de curación durante el cual tratará de invocar el espíritu 
de un doctor, lo más probable es que coloque la estatua de este en un lugar 
preferente del altar o que ponga varias copias. Asimismo, los altares se modi-
fican de acuerdo con las fiestas. En el curso de la Semana Santa, por ejemplo, 
los altares se llenan con imágenes católicas; el 5 de julio, día nacional de Ve-
nezuela, se decoran con banderas del país y estatuas de Simón Bolívar. Por 
último, los grupos de culto pueden colocar la estatua de su dios protector en 
un lugar privilegiado del altar.

Querría ahora referirme brevemente a un altar que vi en la montaña de 
Sorte en 2008, en el que las estatuas estaban dispuestas sobre un pequeño mon-
tón de piedras cubiertas de talco, como símbolo de pureza. El elemento más 
curioso de este altar era que la estatua de las Tres Potencias no se hallaba en 
el lugar más alto, pues este se reservaba a la imagen de la Negra Francisca; 
según el jefe del grupo, por dos razones. Ante todo, porque esta divinidad era 
la protectora del grupo. Además, los seguidores me relataron los milagros que 
había efectuado para ayudarlos y el apoyo que habían recibido de ella en al-
gunas situaciones personales muy difíciles. Con todo, la razón más interesan-
te —a mi juicio— de este reemplazo era que, de acuerdo con el jefe del gru-
po, María Lionza había «cedido» a la Negra Francisca el lugar principal del 
altar a fin de atraer públicamente la atención hacia la comunidad «negra». 
Esta afirmación es muy reveladora, y me gustaría destacar tres aspectos de ella. 
En primer lugar, muestra la subjetividad que se atribuye a estas estatuas. Si 
la estatua de la Negra Francisca ocupaba el sitio principal era porque María 
Lionza «se lo había cedido». El acto de «ceder el sitio» es un acto de inicia-
tiva personal y, por tanto, de subjetividad. Esta subjetividad atribuida al dios 
se confunde con la subjetividad de la imagen: «cederle el sitio» a la Negra 
Francisca significa cedérselo a su imagen. Así pues, en este contexto, la ima-
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gen aparece no como una reproducción del dios, sino como el propio dios. 
En segundo lugar, la explicación del jefe del grupo revela que la construcción 
de un altar obedece a requerimientos divinos; dicho en otras palabras, de acuer-
do con la lógica del culto, no es el resultado de una elección personal de los 
creyentes. Por último, el reconocimiento de la comunidad afrodescendiente 
manifestado por este grupo demuestra que, en el culto —y, en particular, en 
el ámbito de sus imágenes—, hay discursos relacionados con la ética y la iden-
tidad. No es una coincidencia que María Lionza «cediera» su lugar a una di-
vinidad de origen africano: entre «las tres razas» que configuran la composi-
ción étnica de Venezuela, no hay duda de que los llamados «negros» son los 
que tienen menos reconocimiento político y social (Wright, 1990). El discur-
so generalizado en Venezuela es el del mestizaje, según el cual, en cierta mane-
ra, todo el mundo es mestizo. Los venezolanos repiten que, en su país, «todo 
el mundo tiene sangre de distintos colores». Pero ello no impide que la apa-
riencia física y, en especial, el color de la piel, sean factores determinantes para 
establecer el estatus social de una persona, pese a los esfuerzos del chavismo 
para mejorar la posición de los descendientes de indios y africanos.

En consecuencia, sería incorrecto considerar los altares del culto a María 
Lionza como un simple reflejo de la sociedad venezolana, puesto que son más 
bien una estrategia para actuar en ella. En otras palabras, implican siempre una 
acción. Al poner la imagen de la Negra Francisca en lo más alto, el objetivo 
de estos creyentes no es representar la realidad, sino transformarla. Así pues, 
el altar no es una visualización del lugar que ocupan los negros en Venezuela 
hoy, sino una acción claramente política para cambiar su estatus social.

La presencia y ausencia de espíritus

El análisis antropológico de la imagen no puede limitarse a describir sus ca-
racterísticas materiales y estéticas: debe contextualizarla en los espacios en que 
aparece e interpretarla en función de la red de relaciones sociales de las que la 
imagen forma parte (y a las que, a su vez, ayuda a resignificar). ¿Qué relacio-
nes establecen con las imágenes los creyentes y, en particular, el médium du-
rante las ceremonias del culto a María Lionza? 

El altar es el lugar a cuyo alrededor se organiza el ritual (y también el cam-
pamento, en el caso de los peregrinajes). Cuando el médium expresa su in-
tención de entrar en trance, todos los miembros del grupo interrumpen sus 
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actividades y se reúnen en torno al altar. El médium se coloca a unos metros 
de este y, con la mirada clavada en él, murmura oraciones. El «banco» per-
manece de pie justo detrás de él pero sin tocarlo, mientras que el resto del 
grupo se ubica más lejos de las imágenes, formando un semicírculo. Ninguno 
de los participantes de la ceremonia está autorizado a ponerse detrás del altar. 
Los momentos previos a la crisis pueden acompañarse con cantos y tambores 
que ayudan a desencadenar el trance, aunque en otras ocasiones este proceso 
se realiza en estricto silencio. Durante la ceremonia, está prohibido llevar ropa 
negra o cruzar los dedos, brazos o piernas, ni se permite que las mujeres lle-
ven el pelo recogido o trenzado, ya que esto puede generar energías negativas 
o cortar el flujo espiritual entre la gente y los dioses. Cuando el médium está 
listo para entrar en trance, cierra los ojos, agacha la cabeza, extiende los bra-
zos y, con un grito, «expulsa» su espíritu del cuerpo. Luego se queda quieto, 
inerte y con la espalda curvada, como si estuviera sin vida. Este momento de 
crisis, que suele ser muy breve, preocupa por lo general a muchos miembros 
del grupo, y en especial al «banco», que tiene a su cargo asistir al médium du-
rante la posesión y que es en gran parte responsable de su éxito o fracaso. El 
peligro de la crisis reside en que, una vez expulsada el alma, los signos vitales 
del médium son muy débiles. Si no acude el espíritu de un dios en un corto 
espacio de tiempo, el médium puede morir. Al cabo de algunos segundos, el 
médium alza la cabeza, se endereza lentamente y empieza a hablar y gesticular 
de un modo diferente de lo habitual. El espíritu que acaba de descender se 
presenta o es presentado por el «banco», que lo saluda y le pide que bendiga 
al grupo, el cual le da entonces una calurosa bienvenida. Enseguida todos 
los miembros del grupo saludan uno por uno al médium poseído y le piden 
permiso para participar en la ceremonia. Este proceso de saludo se realiza de 
un modo muy preciso que consiste en colocarse frente al médium —pero sin 
mirarlo a los ojos—, inclinar levemente la cabeza y estrecharle la mano. Du-
rante el ritual, la persona o personas por quienes se celebra la ceremonia (por 
ejemplo, alguien enfermo, en el caso de los rituales de curación) se colocan 
entre el médium y el altar. Terminado el ritual, cuando el espíritu «decide» 
marcharse (siempre son las divinidades las que lo deciden), el médium, aún po-
seído, se ubica de nuevo frente a las imágenes y repite el proceso descrito más 
arriba: se relaja, «expele» el espíritu y permanece visiblemente inerte por unos 
instantes antes de «recuperar» su alma o «recibir» a otro dios. 

A lo largo de la ceremonia, pero en especial durante los momentos de cri-
sis, nadie puede colocarse entre el médium y las imágenes, ni aun cuando pase 
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deprisa entre ellos. Esta prohibición es una de las raras reglas que siempre vi 
aplicadas escrupulosamente y obedecidas por todos los grupos en los que lle-
vé a cabo mi trabajo de campo. Los creyentes justifican esta regla con el ar-
gumento de que la presencia de un cuerpo entre el altar y el médium podría 
cortar la energía, es decir, interrumpir el proceso de sustitución espiritual. La 
regla, pues, parece indicar que el altar constituye cierta clase de puente, aber-
tura o pasaje por el que los espíritus se desplazan entre este mundo y el más 
allá. El término con que los creyentes se refieren al altar, «portal», parece con-
firmar esta interpretación.

Otra regla importante en lo que hace a la conducta respecto a las imáge-
nes es que, durante el ritual, ninguno de los participantes puede darle la es-
palda al altar, a no ser que el médium así lo indique. De acuerdo con los cre-
yentes, esta regla es una medida de respeto: volver la espalda a las imágenes 
sería como volvérsela a los dioses que estas representan. No obstante, creo 
que la razón de esta prohibición es más compleja. En esencia, si no podemos 
volver la espalda a las estatuas de dioses es porque ellos «ven» por intermedio 
de sus imágenes y en una dirección muy precisa. En otras palabras, es porque 
las imágenes tienen una mirada, es decir, poseen subjetividad. La visión de los 
dioses por intermedio de sus imágenes también se puede observar en otro 
ejemplo: cuando el médium intenta entrar en trance y quiere acceder al mun-
do de los espíritus con el propósito de reemplazar temporalmente su alma por 
la de un dios, mira a la estatua a los ojos. Tal acto se explica probablemente 
por la creencia de que los ojos son la ventana del alma, la parte del cuerpo 
que da acceso a la espiritualidad de una persona.

 Estas dos reglas referidas al comportamiento respecto a las estatuas du-
rante los rituales, ambas muy generalizadas, parecen indicar una ambivalen-
cia ontológica inherente a las estatuas del culto a María Lionza y, hasta cierto 
punto, a todas las imágenes religiosas (Freedberg, 1989; Godoy, 1997; Mala-
moud y Vernant, 1986; Engelke, 2007; Houtman y Meyer, 2012). La primera 
regla sugiere que las imágenes son una puerta de comunicación con los espí-
ritus, de otro modo inaccesibles por habitar en un lugar —el más allá— que 
es completamente ajeno al mundo humano. La segunda regla se refiere a la 
idea de una cierta identificación entre la imagen y la divinidad. En el primer 
paradigma, el acceso a los dioses se consigue «por intermedio de la imagen», 
mientras que en el segundo, los dioses están presentes «en la imagen».

Numerosas características del culto a María Lionza parecen reforzar la teo-
ría de que hay una clara separación entre la divinidad y sus representaciones 
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y, por consiguiente, que las esculturas tienen una naturaleza exclusivamente 
representativa —es decir, reproducen la apariencia atribuida a los dioses— y 
una función de mediación entre este mundo y el más allá. El primer punto a 
favor de esta idea es el discurso de los creyentes, quienes, cuando yo aborda-
ba explícitamente el tema de las imágenes, se oponían siempre a la posibili-
dad de que hubiera una identificación entre el dios y su imagen. A este res-
pecto, recuerdo que, al principio de mi estancia en Venezuela, una creyente 
del culto a María Lionza de las afueras de Caracas me dijo, unos minutos an-
tes de que empezara el ritual, que las estatuas de la divinidad colocadas en el 
altar no tenían ningún valor divino ni sobrenatural, sino que eran «trozos de 
yeso, sólo imágenes», y que se podía prescindir por completo de ellas duran-
te los rituales. Subrayó varias veces que los seguidores de este culto no eran 
«idólatras» —una actitud que ella consideraba «primitiva»—, es decir, que 
no confundían la divinidad con sus representaciones.

Además de los discursos de los creyentes, otros elementos cuestionan la 
identificación entre imagen y divinidad. Ante todo, como sugiere el comen-
tario de esta creyente, si no hubiera diferencia entre el referente y la repre-
sentación, ¿cómo se comprendería el hecho de que existen miles de imágenes 
idénticas de cada divinidad circulando por casi todo el territorio venezolano? 
Por algún tiempo creí que las imágenes religiosas eran sometidas a cierta clase 
de «rito de paso» (Van Gennep, 1981) que las apartaba del dominio profano 
en que las habían confeccionado y las introducía en el dominio divino. Pero 
tal ritual es prácticamente inexistente. Más aún, he visto a creyentes romper 
por accidente una imagen, y no me dio la impresión de que hubieran dañado 
—o matado— al «dios». La imagen se reemplazó por otra y el ritual prosi-
guió con toda tranquilidad. Así pues, el problema es el siguiente: ¿por qué los 
creyentes utilizan las imágenes si las consideran completamente innecesarias?

En contestación a esta pregunta recibí tres respuestas distintas por parte 
de los seguidores del culto. En primer lugar, de acuerdo con ellos, las imágenes 
ayudan al médium a concentrarse y, por lo tanto, a entrar en trance. Como ya 
he expuesto, cuando el médium quiere entrar en trance, mira las imágenes, 
cierra los ojos y pide permiso para efectuar la ceremonia. Luego reemplaza 
su espíritu por el de la divinidad. Es en este momento de petición espiritual 
que precede al trance cuando —según diversos médiums con los que traba-
jé— el médium visualiza en su interior las imágenes de los dioses, lo cual hace 
más fácil y más directo el contacto con ellos. Este hecho es muy significativo, 
pues indica que, cuando el médium cierra los ojos y piensa en la divinidad a 
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fin de entrar en trance, lo que hace es reproducir subjetivamente la imagen 
material, que se convierte en una imagen mental y es identificada con la divi-
nidad de forma más o menos consciente. Para pedir permiso a los dioses, pre-
gunta a sus imágenes, aunque esto se haga de modo interno.

En segundo lugar, las imágenes del altar revelan la estructura del panteón 
que el grupo de creyentes juzga apropiada, lo cual tiene un valor pedagógi-
co que es en especial útil para los miembros más jóvenes del centro. Con es-
tas imágenes de personajes ilustres, representativas de la composición étnica 
y social de Venezuela, los altares constituyen la principal estructura de me-
moria popular que circula en el culto (Ferrándiz, 2004: 71). Esta función que 
desempeñan las imágenes del altar de evocar el pasado del culto tiene par-
ticular importancia en la conservación del mito.

Por último, y siempre de acuerdo con los seguidores, las imágenes del al-
tar son una manifestación de respeto a los dioses, a quienes les agrada ver sus 
representaciones iluminadas por velas y decoradas con ofrendas. A estos tres 
argumentos hay que añadir el que, en mi opinión, refleja mejor el valor que 
los creyentes otorgan a las imágenes. Numerosos seguidores me dijeron, siem-
pre tras algunos minutos de conversación y de manera implícita, que las di-
vinidades «usan» las imágenes del altar para transmitir su fuerza a través de 
ellas y «enviarla» al médium, lo cual justificaría la prohibición de colocarse 
entre el médium y el altar durante las ceremonias. Sin embargo, este papel de 
mediación no es obligatorio ni esencial para celebrar los rituales. De hecho, 
muchos creyentes se quejan de la excesiva cantidad de imágenes presentes en 
los altares, ya que lo consideran «poco espiritual».

No obstante, muchos elementos respaldan la idea de que las imágenes de
sempeñan una función decisiva en el desarrollo de los rituales. Una cuidado-
sa observación de las interacciones que los creyentes establecen con las imá-
genes religiosas lleva a cuestionar la afirmación de que son «solo imágenes», 
«pura materialidad», «simples objetos» sin ningún componente sagrado. Lo 
cierto es que estas interacciones entre los creyentes y las estatuas son por lo 
general muy íntimas y afectuosas. Tal como ocurre con las imágenes católi-
cas, los seguidores hablan a las estatuas, las acarician, las abrazan, las visten y 
las peinan. Esta intimidad no siempre asume la forma de una relación amis-
tosa. De hecho, es habitual ver a creyentes que reprochan a la imagen de un 
dios la poca ayuda que, según ellos, les ha prometido. En resumen, la relación 
con la imagen sigue más el modelo «sujeto a sujeto» que el modelo «sujeto a 
objeto»; es decir, adquiere la forma de una relación interpersonal.
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Asimismo, si consideramos que las imágenes tienen un valor exclusivo de 
representación, la acción de hacerles ofrendas —un acontecimiento cotidia-
no en la práctica del culto— resulta bastante enigmática. En efecto, ¿qué sen-
tido tiene dejar comida frente a las imágenes si estas no son más que «trozos de 
yeso»? La cuestión de qué ocurre con esta comida después de que se deja 
delante de las estatuas pone muy incómodos a los seguidores, a tal punto que 
hablar de ello es casi tabú.6

Con todo, lo que realmente cuestiona la teoría de la pura materialidad de 
las imágenes —es decir, de la separación radical entre lo representativo y lo 
representado— son los movimientos que los creyentes atribuyen a las esta-
tuas en casos «excepcionales». Por ejemplo, se dice que a los «chamarreros» 
(curanderos) les agrada masticar chimón (tabaco). Los seguidores ponen un 
poco de este tabaco frente a las estatuas de los dioses para complacerlos y mos-
trarles su respeto y afecto. Los creyentes afirman que en algunas ocasiones se 
ha visto a las estatuas masticando y que a menudo tienen restos de chimón 
que les caen de la boca. El episodio más sorprendente que viví relacionado 
con el movimiento de las imágenes fue en la casa de Flor, una médium de Ba-
ruta, un barrio de las afueras de Caracas. Un día, estando en su casa, le pre-
gunté a Flor si los dioses me daban permiso para filmar su altar. Me dijo que 
me colocara justo frente a la imagen de María Lionza y le pidiera permiso per-
sonalmente. Encarándome a la estatua, formulé en voz alta mi pedido, para 
que me autorizara a filmar en ese contexto. Una vez hecho el pedido, aguardé 
un momento y luego miré a Flor, esperando que ella me transmitiera los de-
seos de la diosa. Pero, en lugar de hacer tal cosa, sonrió y me dijo:

—¿Has visto eso?
—¿Si he visto qué? —repliqué, totalmente desconcertado.
— María Lionza ha hecho un gesto de aprobación con la cabeza.

6.  Las repuestas que dan los seguidores a esta cuestión son múltiples y, como suele suce-
der en el culto, bastante contradictorias. Primero, un muchacho joven, seguidor del culto, me 
dijo una vez en la montaña de Sorte que los monos y otros animales, todos buenos amigos de 
María Lionza, cogían las ofrendas y se las llevaban directamente a los dioses, que entonces se 
las comían. Más tarde, en un sitio urbano donde la explicación de los animales no podía servir, 
un seguidor me aseguró que los dioses se alimentaban con las ofrendas, pero de una manera 
«espiritual», es decir, asimilando la fuerza. Por último, otros seguidores me dijeron que los 
dioses simplemente «miraban» las ofrendas con satisfacción y agradecimiento. 
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¿Qué había visto Flor? Desde un punto de vista antropológico, carece de 
sentido intentar explicar este episodio diciendo que fue una ilusión visual de la 
médium o simplemente una mentira destinada o bien a certificar su autoridad 
espiritual, o bien a impresionarme con la esperanza de convertirme al culto. En 
cambio, desde la perspectiva antropológica, podemos tratar de entender las ca-
racterísticas del «mundo» del que forma parte Flor y en el cual es posible que 
las estatuas de yeso se muevan. Es verdad que, al igual que en el catolicismo, en 
el culto a María Lionza se considera que el movimiento de una estatua es un 
milagro. Eso no significa que sea una excepción, un acto discordante o un he-
cho muy alejado del universo simbólico del culto. El milagro no se sitúa fuera 
de las fronteras ontológicas del culto, sino dentro de sus límites. En otras pala-
bras, los milagros están en los márgenes de lo posible, pero no más allá de ellos.

Estos tres rasgos de las estatuas de los altares —el hecho de que casi siem-
pre están presentes en los rituales, la relación que los creyentes traban con ellas 
y la autonomía de movimientos que se les atribuye— indican que las imáge-
nes no son un objeto neutro del que se pueda prescindir con facilidad (o no lo 
son aún), sino un elemento necesario para realizar rituales, provisto —al menos 
en potencia— de subjetividad y capacidad de acción (Chua y Elliott, 2013; 
Gell, 1998; Sansi-Roca, 2007). Más específicamente, estos rasgos sugieren la 
idea de cierta identificación entre la imagen y la divinidad, entre el objeto y 
el sujeto o, por así decirlo, entre el referente y sus representaciones. La ac-
ción de Cecilia de vestir una imagen de María Lionza desnuda, mencionada 
al comienzo de este capítulo, indica que las imágenes son objetos que asumen 
las características de una persona. Si aceptamos la teoría de la identificación 
entre la imagen y la divinidad, el ritual de posesión cambia de sentido. Las 
imágenes ya no constituyen un canal de acceso a las divinidades, sino que son 
las propias divinidades; las divinidades del culto ya no se encuentran en el tras-
cendente e inaccesible más allá, sino que son inherentes a su imagen o, mejor 
dicho, se confunden con ella.

Los dos paradigmas que he expuesto como intentos de explicar la relación 
entre imagen y divinidad —el de la identificación y el de la diferenciación— 
no consiguen, por sí solos, proporcionar una explicación de la naturaleza y 
funciones de la imagen de María Lionza en el contexto de los rituales. Por 
consiguiente, es necesario adoptar una nueva perspectiva que vaya más allá 
de esta dicotomía y que, a la vez, incluya las dos posturas comentadas. Es lo que 
me propongo hacer mediante la noción de «doble régimen de la imagen» 
que utiliza Georges Didi-Huberman en su obra Images malgré tout (2003).
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El doble régimen de la imagen fotográfica

Didi-Huberman solo emplea la noción de «doble régimen de la imagen» en 
relación con la imagen fotográfica, si bien declara que se puede aplicar a la ima-
gen en general (2003: 47).

Su obra Images malgré tout se sitúa en el centro de la controversia sobre el 
valor referencial de las fotografías y su validez como fuente de información 
de las investigaciones históricas y etnográficas. Como el autor señala, esta con-
troversia se ha definido por dos posiciones radicales, basadas en dos visiones 
opuestas de la naturaleza de la imagen fotográfica. La primera visión, hoy en 
día minoritaria, defiende la total objetividad de la imagen fotográfica. Aunque 
Didi-Huberman no lo especifica, se supone que esta objetividad es el resul-
tado de dos factores, tal como sostiene André Bazin en su renombrado ar-
tículo «Ontologie de l’image photographique» (1975). Dadas las característi-
cas técnicas y químicas de la fotografía (como es evidente, Bazin habla de la 
fotografía analógica), esta tiene un poder mimético incomparable, lo que sig-
nifica que una imagen fotográfica es un rastro de la realidad. Para usar la ex-
presión de William Henry Fox Talbot (1800-1877), la fotografía es «el lápiz 
de la naturaleza»; no una representación de la naturaleza, sino el canal que le 
damos a esta para que se represente a sí misma. La imagen fotográfica tiene, 
pues, una relación natural y necesaria con su referente, que siempre la vuelve 
«verdadera» y nos obliga a creer en ella, una posición que Roland Barthes 
también comparte en su libro Camera lucida (1981). Más que representar el 
mundo, la fotografía lo capta. Es por esta razón por lo que, desde esta pers-
pectiva, las imágenes fotográficas se pueden entender como una presencia y 
no como una representación: el objeto no se representa simplemente en la 
imagen, sino que el objeto representado está en la imagen. De acuerdo con 
Charles Sanders Pierce (1931-1958), las imágenes fotográficas se deben con-
siderar más un índice que un icono. El carácter único de la fotografía reside 
en que el espectador se ve obligado a creer en la existencia del objeto o refe-
rente que muestra. El hecho de que la fotografía pueda hacer uso de efectos 
especiales solo adquiere sentido si existe un original para alterar. A este res-
pecto, la fotografía es un elemento especialmente valioso para la investiga-
ción histórica, ya que proporciona un conocimiento fidedigno e irrefutable 
de la realidad.

Esta corriente objetivista de la imagen fotográfica ha recibido fuertes crí-
ticas desde ámbitos posmodernistas, en los que se cuestiona el poder referen-
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cial o indiciario de la fotografía. Según esta postura, creer en la capacidad de 
la fotografía para representar el mundo exactamente como es constituye una 
muestra de credulidad, por diversas razones. En primer lugar, no todo lo que 
es real es visible, y no todo lo que es visible se puede fotografiar. Así pues, las 
fotografías no son una imagen del mundo, sino solo una imagen de lo que se 
puede fotografiar. Además, esta imagen dista mucho de ser una copia directa, 
automática e impersonal de la realidad, pues es, de hecho, un producto cultu-
ral configurado técnica e históricamente. Toda fotografía es el resultado del 
deseo de un sujeto y está condicionada por las características químicas y me-
cánicas de la película y la cámara. Por añadidura, la imagen fotográfica es un 
objeto forzosamente parcial e incompleto que carece de la capacidad de mos-
trar en su integridad el fenómeno que se intenta captar. Su naturaleza «de-
ficiente» impide al investigador formular hipótesis generales basándose en 
ella. Por último, amén de la cuestión de los efectos especiales, es cosa sabida 
que, desde los inicios de la fotografía, la realidad se ha recreado y reconstruido 
muchas veces, lo cual pone en duda el poder referencial de cualquier imagen 
fotográfica a la que se le supone un valor «documental». El hecho de que a 
menudo se desconozca el contexto y el momento en que se tomó la fotografía 
implica que es imposible formular hipótesis de naturaleza histórica basándo-
se en ella. La conclusión que se desprende de los postulados de esta corrien-
te posmoderna es clara: muy rara vez se puede garantizar el valor referencial 
de las fotografías (si es que en algún caso llegan a tenerlo). La aparición de la 
fotografía digital, que algunos autores no tienen reparos en llamar «posfoto-
grafía», ha intensificado las críticas. Autores como Joan Fontcuberta (2010) 
llegan incluso a sostener que la apariencia de la fotografía digital nos obliga a 
volver a reflexionar en la propia historia de la fotografía. Habría que desligar la 
fotografía de su valor documental para entenderla sobre todo como una cons-
trucción, como una técnica o, en otras palabras, como un discurso.

Frente a estas críticas posmodernistas, Didi-Huberman insiste en reivin-
dicar el valor indiciario de la imagen fotográfica, es decir, su valor referencial. 
Pero la defensa del autor no se basa en las viejas teorías objetivistas, sino en un 
concepto —el del doble régimen de la imagen— con el que intenta ir más allá 
de las dos posturas mencionadas. A su juicio, la imagen fotográfica no es una 
pura transposición de la realidad ni una simple construcción subjetiva e ideo-
lógica, incapaz de proporcionar una información fidedigna sobre el mundo, 
que pueda utilizarse en la investigación histórica. La fotografía tiene una na-
turaleza «inmediata» y, al mismo tiempo, «compleja». La inmediatez se re-
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fiere a la índole instantánea y parcialmente impersonal de la fotografía, a su 
innegable poder mimético, su capacidad para convertir en imagen la aparien-
cia de un objeto. En cuanto a la complejidad, es resultado de sus elementos 
históricos, intencionales y subjetivos, de su dependencia de las condiciones 
contingentes en que se toma, y de las características técnicas y químicas (o 
tecnológicas) de su producción. Estos dos componentes son inseparables y, 
más importante aún, uno necesita al otro: el potencial mimético de la foto-
grafía solo se puede materializar por la acción de un sujeto, mientras que el 
potencial creativo e incluso ficticio de la fotografía no se puede hacer efec-
tivo sin la presencia de un referente o un objeto externo.

Las dos caras de la imagen religiosa

¿De qué modo puede ser útil la teoría de Didi-Huberman para entender la 
naturaleza y función de las imágenes religiosas de María Lionza? Recorde-
mos cuál era el principal problema respecto a las imágenes del culto: la apa-
rente contradicción en el vínculo que une estas imágenes con su referente. 
En algunos casos, las imágenes parecen ser una simple representación de las 
divinidades, sin más función que la de hacer de puente entre este mundo y el 
más allá, mientras que en otros, las estatuas se identifican claramente con las 
propias divinidades. Por consiguiente, las imágenes de María Lionza (y casi 
todas las imágenes religiosas, dado que se trata de una pauta general) tienen 
una doble relación con su referente, directa e indirecta, o —según la termi-
nología de Didi-Huberman— un componente «inmediato» y un componen-
te «complejo»; en otras palabras, un doble régimen.

El componente «inmediato» de la estatua de María Lionza consiste en la 
identificación entre imagen y divinidad, es decir, la relación supuestamente 
directa y natural entre referente y representación. El componente «comple-
jo», por otra parte, tiene que ver con el aspecto cultural, esto es, el hecho de 
que se trata de un producto histórico, creado con cierta intencionalidad por 
creyentes que han seguido ciertos criterios estéticos. Como en la fotografía, 
estas dos perspectivas se necesitan la una a la otra. Si bien es evidente que la 
imagen de María Lionza es un producto de intencionalidad humana, para 
que cumpla la función de imagen religiosa —es decir, para que sea «verdade-
ra» (Belting, 2007)— debe tener un vínculo estrecho con la divinidad, reafir-
mado por el «milagroso» movimiento de las imágenes. Cada una de las dos 
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perspectivas considerada aisladamente es incapaz de proporcionar una inter-
pretación satisfactoria. De hecho, María Lionza no puede ser a la vez todas 
las imágenes que la representan. Estas imágenes, producidas en serie e idén-
ticas entre sí, carecen de individualidad. Además, los creyentes saben que el 
diseño de la divinidad cambia de acuerdo con la época y las tendencias; en otras 
palabras, son un objeto histórico y contingente. También es importante con-
siderar que no existe un ritual de consagración de las imágenes que las aparte 
por completo del mundo de las cosas y las transforme en objetos sagrados. Por 
último, numerosos «hechos límite», como el de la mujer que accidentalmen-
te rompió una imagen y se limitó a reemplazarla por otra, muestran que, para 
los creyentes, las imágenes son objetos sin vida, una pura materialidad. En sus 
discursos, los seguidores del culto rechazan toda idea de idolatría y se refie-
ren a cualquier cosa material como una entidad inanimada.

Sin embargo, el conjunto de interacciones que se establecen con las imá-
genes, así como las normas que regulan su uso, solo tienen sentido si las 
imágenes «son» las propias divinidades. En otras palabras, se confunde el pa-
pel de la imagen en el culto con el culto a la imagen. A este respecto, mi opi-
nión coincide con la de Alfred Gell cuando afirma: «La esencia de la idolatría 
es que permite que haya verdaderas interacciones físicas entre personas y di-
vinidades. Considerar “simbólicas” tales interacciones es no entender de qué 
se trata» (1998: 135). Si las imágenes no son los dioses, ¿qué sentido tiene re-
zarles, llevarles ofrendas o incluso hacerles reproches? Si las imágenes no nos 
miran, ¿por qué no podemos volverles la espalda? Respetar el juego secreto 
de las imágenes —el hecho de que, al mismo tiempo, son y no son la divi-
nidad— acarrea ciertos tabúes; por ejemplo, el destino de las ofrendas. El mi-
lagroso movimiento de las estatuas no es tanto una excepción como un epi-
sodio necesario para la coherencia del culto.

Para los creyentes, la conexión entre las imágenes de María Lionza y la 
propia divinidad tiene un componente mimético: la imagen se asemeja a la dei-
dad y, por lo tanto, se convierte en su doble. Conectada así a María Lionza 
mediante un vínculo de semejanza, la imagen adquiere en consecuencia un 
componente sobrenatural. En la lógica del culto de María Lionza —y en la 
del catolicismo en general (Morgan, 1998)—, esta similitud que relaciona la re-
presentación y lo representado tiene consecuencias en lo que hace a las sen-
saciones, a la experiencia de lo religioso. Así, estar en contacto con la imagen 
de María Lionza es como estar en contacto con la propia divinidad. Pero el 
vínculo entre la imagen y la divinidad es, al mismo tiempo, una relación de 
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otredad: la representación y lo representado no se identifican por completo, 
sino que siguen siendo dos cosas diferentes. Los límites del juego los estable-
cen dos tipos de acontecimientos que fuerzan hasta un extremo la conexión 
entre mímesis y otredad. Por un lado, el máximo ejemplo de mímesis es el de 
las reacciones somáticas de las imágenes, que implican una subjetivación to-
tal de la representación y, por lo tanto, una identificación completa entre la 
imagen y el dios (Taussig, 1993). Por otro lado, cuando se trata a la imagen 
como mercadería o como un objeto sin encantamiento alguno, se interrumpe 
la identificación entre lo representativo y lo representado; la conexión entre 
María Lionza y su imagen es entonces de total otredad.

André Bazin afirma que la especificidad de la fotografía no reside en las 
características estéticas de la imagen, sino en sus condiciones de producción, 
es decir, en su génesis. Esta génesis se define por la captura de la realidad exte-
rior mediante un proceso químico y mecánico en el que el sujeto está ausen-
te o, como mucho, tiene una intervención secundaria. De acuerdo con Bazin, 
el momento de la génesis es decisivo porque es entonces cuando se establece el 
vínculo entre lo representado y el representante, entre realidad y copia, entre 
referente e imagen. Didi-Huberman también subraya la importancia de este 
momento de génesis de la fotografía. El grueso de los argumentos de este autor 
tiene la finalidad de arrojar luz a las condiciones en que se crea la fotografía, 
a fin de poder contextualizarla y, luego, hacer una interpretación fundamen-
tada y válida.

¿Cuál es este momento de génesis en la escultura de María Lionza que 
autentificaría el vínculo entre imagen y divinidad? Sin duda, no es el de la pro-
ducción material de las imágenes. Las imágenes confeccionadas en fábricas 
son imágenes de imágenes. Si estas réplicas tienen un poder, es en parte por-
que reproducen una imagen original, y es justamente porque se refieren a esta 
imagen original por lo que estas estatuillas hechas en fábricas tienen un víncu-
lo con el más allá. Esta característica acerca de nuevo la imagen de María Lion-
za al culto cristiano de iconos. Hans Belting sostiene a este respecto que «la 
confección de muchas réplicas de iconos en la Edad Media refleja la creencia 
de que la duplicación de una imagen extiende su poder» (1994: 6). En el 
caso de las imágenes de María Lionza, el problema radica en saber cómo 
acceder al referente de la imagen —esto es, a la divinidad— y mediante qué 
proceso se materializa su representación como estatua. Aquí es donde inter-
viene el dominio de los sueños, las visiones y las apariciones; en otras palabras, 
la imagen mental. Los creyentes del culto afirman que María Lionza puede 
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hacerse «directamente» visible a través de estos tres canales. En la mayoría 
de los casos, estos momentos de contacto «inmediato» con la divinidad sir-
ven de referencia para crear representaciones materiales de la diosa, incluidas 
estatuas religiosas. Así, por ejemplo, muchos artistas o artesanos representan 
a María Lionza tal como la han soñado o como la han «visto» en momentos 
de inspiración, del mismo modo que muchos creyentes eligen una u otra ima-
gen de la deidad para rendirle homenaje, según las visiones que han tenido.

No obstante, la relación entre la divinidad y su propia imagen puede ser 
aún más directa. Así, me he encontrado con creyentes que aseveraban que las 
divinidades pueden hacer sus propias imágenes con el fin de asegurarse de que 
son fidedignas. En la montaña de Sorte conocí a Dani, un joven médium 
que había adoptado el nombre del espíritu al que albergaba con más frecuen-
cia y con el cual se identificaba. Me contó que el espíritu del Indio Tiuna, que 
había vivido durante la época de la conquista, se había encarnado en el cuer-
po de un artista para esculpir «él mismo» su imagen. En este caso, el cuerpo 
—incluidas sus habilidades— es el agente o mediador entre la divinidad y su 
representación. Otras veces la figura del artista intermediario desaparece, y el 
proceso de creación de la imagen consiste en una materialización «inmedia-
ta» de la divinidad.

 La complejidad de la relación entre semejanza y funcionalidad es eviden-
te en un último caso: cuando los creyentes reconocen que las imágenes no 
representan fielmente a la divinidad, pero aun así las utilizan durante las ce-
remonias. Esto es lo que ocurre, por ejemplo, con la estatua de Lino Valles, 
un profesor venezolano fallecido cuyo espíritu forma hoy parte del panteón 
de divinidades del culto. Los creyentes dicen abiertamente que la estatua y la 
estampa religiosa de Lino Valles no se parecen en absoluto al verdadero ros-
tro del profesor. Sin embargo, consideran válida la imagen porque los valores 
que transmite —inteligencia, serenidad, honradez— se corresponden con la 
naturaleza del profesor. Como me dijo en una ocasión un creyente, el espíri-
tu «acepta» la representación y «se adapta» a ella.

Conclusiones

De este estudio de las estatuas de María Lionza se pueden extraer tres ideas 
principales. Primero, que las imágenes de María Lionza y de otras divinida-
des del culto son un elemento relevante en la celebración de rituales y que 
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distan de ser simples «trozos de yeso» como los creyentes afirman, una afir-
mación que ya revela una actitud determinada respecto a la imagen. Segundo, 
que, en el culto a María Lionza, la imagen religiosa tiene una doble relación, 
directa e indirecta, con la divinidad representada, es decir, lo que he llamado 
doble régimen. Por último, hay una estrecha conexión entra la similitud y la 
funcionalidad de la imagen. El acceso directo al referente de la imagen reli-
giosa —es decir, a la divinidad— es esencialmente garantizado por sueños, vi-
siones y apariciones, lo cual muestra la relación que existe en el culto entre la 
imagen material y la imagen mental.

He comenzado este capítulo planteando la cuestión de cómo definir el con-
cepto de imagen religiosa. En particular, preguntaba qué hace que cierto grupo 
considere «religiosa» una imagen de María Lionza y cuáles son, desde su pers-
pectiva, los rasgos específicos de esta imagen en comparación con una repre-
sentación —digamos— «no religiosa» de la deidad. Me agradaría responder 
a estas preguntas sobre la base de las conclusiones extraídas del estudio de las 
características estéticas y funcionales de algunas estatuas de María Lionza.

En lo que se refiere a la definición de la imagen religiosa, es evidente que 
esta no es solo una «imagen de lo religioso» —es decir, una representación 
más o menos figurativa de la apariencia atribuida a los seres sagrados—, sino 
una imagen que participa de lo religioso, que mantiene cierto vínculo con 
lo religioso (Lévy-Bruhl, 1927). A través de este vínculo, la imagen religiosa 
puede asumir el papel de mediadora entre este mundo y el más allá. En cuan-
to a la segunda pregunta, referida a los elementos que le otorgan valor reli-
gioso a una imagen, la cuestión es más compleja y no resulta sencillo genera-
lizar. La naturaleza sagrada de las imágenes de María Lionza no viene dada 
por la materia de que están hechas. En teoría, cualquier material es válido para 
producir una representación que más tarde pueda recibir la calificación de re-
ligiosa. La naturaleza religiosa de la imagen no se deriva de la persona que la 
hizo ni de algún tipo de rito de paso que la separe del mundo profano y le 
confiera una naturaleza sagrada. Hemos visto que estas imágenes se produ-
cen en serie en fábricas como cualquier otra mercadería, y que este rito de 
paso es muy poco habitual y, en todo caso, no se necesita para celebrar ritua-
les en presencia de imágenes.

El vínculo con lo religioso se debe principalmente a las características re-
presentativas de la imagen, o tal vez a que resulta verosímil desde un punto 
de vista mimético. En otras palabras, depende de su poder de representación, 
esto es, de la semejanza entre la imagen y la deidad que le atribuyen los cre-
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yentes. La imagen solo puede asumir el papel de mediadora con el más allá si 
proporciona un retrato fidedigno del espíritu. Por consiguiente, para la per-
sona que confecciona la imagen y para la persona que la recibe, el problema 
reside en saber cómo es el rostro del espíritu o, en otras palabras, acceder 
al referente. Hemos visto que este acceso a las divinidades estaba garantizado 
por el reino de los sueños, las visiones y las apariciones. En algunos casos, sin 
embargo, cuando se trata de una imagen nueva que ninguno ha visto antes 
y con la que nadie ha soñado, la verificación del vínculo se hace de forma 
estrictamente intuitiva, aunque esto ocurre muy raras veces. En cuanto a la 
confección, la imagen religiosa siempre se realiza por inspiración e incluso 
durante la posesión por un dios. Es según este paradigma como se explica la 
eficacia de este tipo de representaciones. En consecuencia, toda imagen reli-
giosa es, en esencia, un autorretrato de los dioses.

Así pues, volviendo a los dos paradigmas expuestos, una vez que se ha con-
feccionado la imagen, si los creyentes la juzgan fidedigna, adquiere de mane-
ra objetiva un vínculo con las divinidades, el cual aumenta o disminuye según 
el contexto. El componente contextual es decisivo, al menos para las estatuas: 
hemos visto que, en algunos contextos, la conexión con el más allá es casi 
inexistente, como cuando la imagen está embalada en una estantería; en otros 
casos, en cambio, el vínculo es total, como cuando se les atribuye a las esta-
tuas un movimiento independiente, por ejemplo. En pocas palabras, la reli-
giosidad no es un atributo fijo y permanente que poseen ciertas imágenes, sino 
la consecuencia de una situación específica, esto es, de un acontecimiento 
social con el que se busca establecer relaciones entre individuos a través de la 
mediación de los dioses.

Llegados a este punto, cabe preguntarse cómo se ajusta esta teoría general 
sobre las imágenes religiosas a lo expuesto al principio de este capítulo res-
pecto a los altares del culto a María Lionza. He destacado tres elementos cla-
ve. Primero, que, desde comienzos del siglo xx hasta el día de hoy, la presen-
cia de imágenes religiosas en las ceremonias ha sido objeto de debate hasta 
tal punto, que ha pasado a ser un aspecto decisivo de los rituales. El culto ha 
experimentado una suerte de «giro pictórico» (W. J. T. Mitchell, 1994), que 
ha incrementado la importancia del registro visual, en muchos casos en de-
trimento del registro textual (el mito parece haber perdido terreno en las 
ceremonias, en beneficio de los elementos icónicos). Segundo, he mostrado 
que los altares no son estructuras fijas, sino composiciones sumamente diná-
micas que están siempre en movimiento. Las imágenes de los altares se mue-
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ven, se modifican o cambian de significado de continuo. Aparecen nuevas 
imágenes, mientras que se rechazan o incluso se destruyen viejas imágenes. 
Este constante movimiento de imágenes en los altares tiene una indudable 
naturaleza estética, política y religiosa. Se trata de un movimiento estético por-
que responde a un claro deseo explícito de los creyentes de crear altares her-
mosos que resulten placenteros desde un punto de vista multisensorial. Esto 
explica por qué se esfuerzan tanto por decorarlo y cuidarlo. Con frecuencia 
la construcción del altar es más prolongada y más costosa —en cuanto a de-
dicación personal y dinero invertido— que el propio ritual; de hecho, lo que 
acaba sucediendo es que la creación del altar es en sí misma un ritual. Lo 
cierto es que la belleza de los altares no es una belleza desinteresada (Mor-
gan, 1998); no tiene un propósito meramente contemplativo, sino que cons-
tituye una condición necesaria para que el altar funcione de un modo religio-
so, esto es, para que actúe como medio de comunicación entre los creyentes 
y las divinidades. Es durante este momento de contacto, en el cual, por in-
termedio de las imágenes, los creyentes interactúan con los espíritus de es-
clavos negros, indios derrotados, antiguos presidentes del país o personajes 
míticos como María Lionza, cuando se hace evidente la dimensión política 
del culto.

Así pues, ¿qué significa la afirmación de que la belleza de los altares per-
mite que las imágenes «actúen como medios de comunicación entre los cre-
yentes y las divinidades»? Como he expuesto a lo largo de este capítulo, las 
imágenes religiosas se caracterizan por tener un doble régimen, es decir, por 
mantener con su referente una conexión paradójica basada en una relación 
de identificación y diferenciación, de identidad y diferencia. Esto es lo que 
Didi-Huberman describe como el valor inmediato y complejo de las imáge-
nes. Por lo tanto, las imágenes religiosas no son los dioses que representan; 
solo pueden actuar como imágenes religiosas —esto es, solo pueden desem-
peñar su función de mediación— si se identifican con su referente, al menos 
de forma ocasional.7 Lo que se observa es que, en el culto a María Lionza, la 
creatividad visual refuerza la inmediatez de las imágenes. Es como si, para que 
funcionen, hubiera que activar permanentemente los altares, no mediante la 
simple aplicación de pautas fijas y preestablecidas, sino por acciones creativas, 

7.  Como sostiene Birgit Meyer, «los medios tienden a desaparecer cuando se aceptan como 
mecanismos que de forma natural, por así decirlo, desaparecen en la sustancia de lo que me-
dian» (Meyer, 2011: 32).
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únicas e irrepetibles dotadas de espontaneidad, ingenio e imaginación estética. 
Los dibujos hechos en el suelo delante de los altares, conocidos como «orácu-
los», son un buen ejemplo de esta clase de acciones, cada vez más frecuentes 
en el culto.

Algo similar ocurre con el papel de la visión durante los rituales. Todas las 
normas rituales que se refieren al acto de ver o ser visto indican una dimen-
sión activa —esto es, creativa— del contacto visual. Así, cuando el médium 
mira directamente a los ojos de las estatuas, el espíritu entra en su cuerpo, 
del mismo modo que, cuando la mirada del médium se cruza con la de los 
creyentes, se corre el riesgo de que, sintiéndose «atacado», el espíritu decida 
de improviso marcharse. 

Los artesanos confeccionan las imágenes materiales de María Lionza de 
acuerdo con lo que han visto en sueños o bien en apariciones, y es mediante 
un acto de intuición visual como un creyente que mira una imagen desconoci-
da de María Lionza puede determinar si es o no una imagen verdadera de la 
diosa; en otras palabras, si es una imagen dotada de valor indiciario. Así pues, 

Figura 7. Oráculo. 2016. Foto: Darwin Vásquez.
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en el culto a María Lionza, la mirada —del mismo modo que las imágenes 
religiosas— tiene una dimensión generativa, en el sentido de que crea o es-
tablece el contacto inicial entre humanos y espíritus, gracias al cual puede te-
ner lugar el ritual como ceremonia colectiva que persigue propósitos espe-
cíficos.
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Capítulo 4

Entre arte y religión

Este capítulo está dedicado a la imagen de María Lionza en el ámbito artísti-
co. Dado que el número de piezas artísticas inspiradas en esta divinidad es muy 
vasto, s0lo me referiré a una pequeña selección de obras que estimo en es-
pecial apropiadas para dar cuenta de la complejidad de la figura de María 
Lionza. En las páginas que siguen analizaré pinturas, esculturas, collages, fo-
tografías, historietas y vídeos, con vistas a responder diversas preguntas. ¿Cómo 
han representado a María Lionza artistas antiguos y cómo lo hacen los artis-
tas contemporáneos? ¿Cuáles son las características ontológicas de la imagen 
artística de la diosa? Y, por último, ¿en qué difieren las representaciones ar-
tísticas de la deidad de las imágenes utilizadas en el contexto de los rituales?

La inclusión de un capítulo sobre arte en un libro dedicado al culto a Ma-
ría Lionza se justifica por dos razones. En primer lugar, las esferas religiosa 
y artística asociadas con María Lionza han estado estrechamente vinculadas 
desde comienzos del siglo xx. Así, los artistas se han inspirado en el culto para 
realizar sus creaciones, mientras que los creyentes han reproducido obras de 
arte y les han dado nuevos significados con fines rituales. Pero la relación en-
tre ambos dominios ha sido —y continúa siendo— mucho más profunda y 
fundamental. De hecho, entre arte y religión ha existido una relación de con-
sustancialidad y no una simple influencia mutua. En efecto, la mayoría de 
los artistas interesados en María Lionza han definido su práctica creativa en 
términos religiosos, es decir, como una actividad que les permite ponerse 
en contacto con la divinidad, rendirle homenaje o solicitarle favores. Así pues, 
el ritual artístico se ha considerado históricamente al mismo nivel que los 
rituales religiosos, lo que proporciona a la obra de arte características de la 
imagen religiosa. Tanto es así, que muchos artistas afirman que realizaron sus 
creaciones sobre María Lionza bajo la influencia directa de la diosa, cuyo es-
píritu los guio en su tarea creativa, ya fuera en forma de revelaciones como 
en sueños o episodios de posesión espiritual. Por su parte, los creyentes de 
María Lionza han destacado siempre la importancia de la sensibilidad estéti-
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ca para tener éxito en las prácticas rituales. Muchas creyentes afirman que es 
necesario cierto «arte» para construir los altares (un elemento clave en la 
celebración de ceremonias), entendiendo este «arte» como la habilidad para 
crear objetos hermosos usando una técnica específica.1 De este modo, el ri-
tual religioso toma algunas de las características de la creación artística y, por 
consiguiente, incorpora la imagen religiosa en la obra de arte. Por lo tanto, si 
tenemos en cuenta determinadas prácticas sociales ejecutadas por artistas y 
creyentes, y nos esforzamos por analizarlas sin ceñirnos a moldes conceptuales 
predeterminados, debemos aceptar que, en el caso del culto a María Lionza, 
la distinción entre «arte» y «religión» es a menudo engañosa. De hecho, en 
el culto a María Lionza no ha existido nunca un dominio «religioso» opues-
to a un dominio «artístico», sino una única «esfera social» en la que la devo-
ción se ha expresado frecuentemente de forma creativa, y la creación se ha 
manifestado como práctica devocional.

La segunda razón para incluir este capítulo es la enorme heterogeneidad 
de las representaciones de María Lionza que circulan en el ámbito artístico, 
entendido este como dominio específico constituido por «profesionales del 
arte», como artistas, estudiantes de bellas artes o directores de museos. Lo 
cierto es que en el mundo del arte se encuentran algunas de las representacio-
nes más innovadoras y originales de la diosa. El análisis de varias de estas pie-
zas artísticas de la deidad permite comprender la naturaleza cambiante y po-
liédrica de esta figura, así como su capacidad para reinventarse una y otra vez 
de acuerdo con los más diversos cánones estéticos.

Pedro Centeno Vallenilla y el discurso del mestizaje

Las obras pictóricas conforman el grupo más numeroso de representaciones 
artísticas de María Lionza. Aunque lo que me interesa es hablar de artistas ac-
tuales y, en su mayoría, relativamente desconocidos, no puedo comenzar un 
estudio de las pinturas de María Lionza sin referirme al pintor más popular 

1.  Los creyentes suelen definir como un don la habilidad para hacer altares hermosos, un 
concepto utilizado históricamente para referirse al innato talento creativo del artista de genio 
(Price, 1989). 
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y renombrado de la deidad: Pedro Centeno Vallenilla2 (1899-1988). La obra 
de Pedro Centeno Vallenilla fue esencial para definir la visión actual de María 
Lionza, hasta tal punto que la mayoría de la gente considera que esta es la re-
presentación «oficial» de la divinidad. La influencia de este autor en el ám-
bito imaginario que rodea a María Lionza es enorme y no se limita a la esfe-
ra del arte, sino que alcanza también la tradición literaria y la práctica del culto.

Centeno Vallenilla fue el primer artista que trabajó con la figura de María 
Lionza, a la que descubrió gracias a la publicación del mito de Gilberto An-
tolínez (D. Barreto, 1990: 181). Su primera pintura de María Lionza data de 
1925. Este lienzo, denominado María Lionza, es la imagen de una mujer des-
nuda vista de espaldas, detrás de una cascada3 (D. Barreto, 1998: 182). Tras esta 
primera obra, Centeno Vallenilla empezó enseguida a pintar a María Lionza 
vista de frente, como personaje principal de diversas telas. En ellas el artista 
la retrata como una mujer mestiza y exuberante, acompañada por hombres que 
representan los distintos grupos étnicos de Venezuela: «negros», «blancos», 
«indios» y «mestizos». Si Centeno Vallenilla pintó a María Lionza como mes-
tiza es porque vio en ella un símbolo de la fusión de las razas y culturas de la 
nación. En consecuencia, la obra de este autor tiene un poderoso componen-
te político. En sus lienzos recrea la ideología oficial del mestizaje de Vene-

2.  Pedro Centeno Vallenilla nació en Barcelona (Venezuela) el 13 de junio de 1899. A los 
once años ingresó en la Academia de Bellas Artes de Caracas. Amplió luego sus estudios en 
Nueva York, París y Roma, donde descubrió las obras de Miguel Ángel, que influyeron pro-
fundamente en su estilo. Tras obtener un diploma de abogado en la Universidad de Caracas, 
desempeñó un cargo diplomático como representante de Venezuela en las tres ciudades ex-
tranjeras en que estudió. En 1947 fundó una escuela de arte gratuita en Caracas que se convir-
tió en punto de reunión de muchos intelectuales venezolanos. Durante la década de 1950, su 
principal período creativo, se asoció con el gobierno del dictador Marcos Pérez Jiménez. Mu-
rió en 1988 en Caracas. La obra de Centeno Vallenilla ocupa un lugar singular en la pintura 
venezolana, ya que el autor se mantuvo apartado de las tres corrientes predominantes de prin-
cipios del siglo xx: paisajes, naturalismo y realismo social. Los temas de sus composiciones, a 
menudo muy alegóricas, son el mestizaje americano y, en particular, las figuras de los caciques, 
a quienes consideraba símbolos históricos de Sudamérica.  

3.  Es significativo que, la primera vez que Centeno Vallenilla representa a la deidad, la 
muestre precisamente de espaldas; en otras palabras, que deje oculto el rostro. Esta decisión 
da lugar a diversas interpretaciones. Pude suponerse que el autor no sabía a ciencia cierta qué 
identidad étnica debía darle a la deidad y, ante la duda, prefirió mostrarla de espaldas. Es po-
sible también que eligiera ocultar el rostro de la figura como una alusión a su distancia, su mis-
terio y su inaccesibilidad a los humanos.
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zuela promulgada en la década de 1950 por el dictador Marcos Pérez Jiménez, 
y al mismo tiempo subraya los estereotipos étnicos de los diferentes grupos 
humanos que conforman el país. Al igual que el propio Pérez Jiménez, Cen-
teno Vallenilla fue un fiel seguidor de María Lionza. De hecho, en su obra 
reveló la influencia que, supuestamente, la Reina había ejercido en él durante 
su actividad creativa.4

María Lionza guarda la entrada de la mina es una de las obras más represen-
tativas de este artista (véase el capítulo 7). María Lionza aparece en el centro 
de la imagen, completamente desnuda, con el largo cabello negro recogido 
en una trenza que le cae sobre el pecho, y la piel oscura, signo de sus raíces 
mestizas. Se encuentra de pie a la entrada de una cueva, en una postura muy 
sensual, y con la mano izquierda sostiene cerca de su cara la cabeza de una 
enorme serpiente amarilla que está enrollada en su cuerpo. A ambos lados de 
la entrada a la mina hay numerosos tesoros depositados como ofrendas. Es-
culpidas en bajorrelieve en la roca se ven dos altas estatuas que recuerdan el 
arte nativo prehispánico. A los pies de la diosa, con el rostro vuelto hacia el sue-
lo, yacen siete hombres desnudos —tres blancos, tres indios y un negro—, en 
una posición de evidente devoción e incluso sumisión. La idea de mestizaje 
se sugiere por el color de la piel de María Lionza y por los diferentes orígenes 
étnicos de sus esclavos. La presencia de estos siete esclavos puede interpre-
tarse como una alegoría del pueblo de Venezuela, que presenta sus respetos a 
María Lionza, la Reina de Venezuela.

María Lionza en las pinturas contemporáneas

Son muchos los pintores que han recreado la figura de María Lionza con pos-
terioridad a Centeno Vallenilla. Una obra particularmente interesante por su 
naturaleza violenta y dramática es la de Máximo Alberto Orozco Alverado,5 
un pintor venezolano que vivió en la ciudad de San Felipe y a quien conocí 
en 2005. En 2006 pintó un lienzo inspirado en María Lionza que lleva por 
título La virgen de los alambres.6 

4.  Testimonio de Antonieta Álvarez, comunicado personalmente. 
5.  En el caso de los artistas, no utilizo seudónimos, sino su nombre real. Esta decisión se 

tomó con el acuerdo de los propios artistas. 
6.  La virgen de los alambres. Óleo sobre tela, 65 x 44 cm. Colección de Roger Canals.
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Figura 8. La virgen de los alambres. 2006. Artista: Máximo Orozco.
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Esta tela reúne muchos elementos de la tradición de María Lionza; pero, 
al mismo tiempo, ofrece un retrato de la deidad muy original. La diosa aparece 
en el centro de la imagen, desnuda, con piel clara y largos cabellos negros, en 
un estilo que recuerda las representaciones indígenas de esta figura. No obs-
tante, María Lionza lleva una corona de oro, lo que demuestra la influencia 
del modelo de esta divinidad como reina. Asimismo, el uso del término «vir-
gen» en el título apunta a una asociación entre María Lionza y la Virgen 
María. Por añadidura, los ojos cerrados y la pacífica expresión de su rostro le 
confieren una beatitud calma y serena.

En el lienzo de Orozco, la diosa tiene los brazos alzados como en la es-
tatua de Colina; pero, en lugar de sostener en alto una pelvis, sujeta en las 
manos una paloma blanca, un símbolo de paz. La figura de la paloma con-
trasta con la gigantesca y monstruosa águila que se cierne sobre la deidad y 
que, según Orozco, simboliza el poder de Estados Unidos. Debajo del águi-
la reinan el horror y la devastación: a la derecha se elevan llamas infernales 
que queman las alas de la paloma; a la izquierda aparece una cara fantasmal 
con una horrible mano de la que gotea sangre. En la parte inferior se ven 
caras consumidas por el dolor y el sufrimiento, que representan el mundo y 
el vasto número de seres humanos sometidos al dolor infligido por el águi-
la y sus sucesores. En la interpretación de Orozco, María Lionza aparece en 
medio del terror, al igual que Cristo, para salvar a la humanidad. El hecho 
de que tanto María Lionza como el mundo en general estén cercados por 
alambre de púas expresa una visión muy pesimista. Violentamente aparta-
dos, convertidos en esclavos de un poder que se cierne sobre ellos, María 
Lionza y todos los seres humanos parecen incapaces de escapar de las lla-
mas del infierno.

La pintura se ajusta al discurso contra Estados Unidos que Hugo Chávez 
difundió durante sus años de gobierno. El imperio estadounidense es repre-
sentado como el Mal que devasta a la humanidad, y María Lionza como la 
esperanza del pueblo largamente oprimido. Sin embargo, sería un error consi-
derar esta tela como una distorsión, una desviación o una manipulación ilíci-
ta del «auténtico» mito de María Lionza. Como he mencionado en el primer 
capítulo, no existe un único mito de María Lionza, sino incontables variantes, 
todas ellas interrelacionadas en cierta forma y asimismo legítimas. El poder 
del mito y la imagen de María Lionza reside, precisamente, en su capacidad 
para que diferentes actores sociales los reinterpreten y materialicen en fun-
ción de los cambios políticos y los diferentes contextos sociales.
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De hecho, no todas las 
pinturas de la deidad tienen 
el componente político de la 
obra de Orozco. La tela de 
Felipe Guevara Sin título7 es 
un magnífico ejemplo de una 
pieza en la que el autor bus-
ca liberarse de toda contex-
tualización histórica combi-
nando motivos que suelen 
asociarse con diferentes ver-
siones de la figura de María 
Lionza.

La deidad aparece en el 
centro de la imagen, desnu-
da y adornada con una coro-
na. Tiene un cuerpo esbelto 
y escultural de proporciones 
perfectas, que expresa la na-
turaleza intachable de la pro-
pia divinidad, y se encuen-
tra en medio de la selva, lo 
que alude al vínculo de Ma-
ría Lionza con la naturaleza 
virgen y salvaje. Como en 
otros retratos, la diosa tiene 
los brazos alzados, pero no 
sujeta en alto una pelvis, sino 
una serpiente roja. Represen-
tada como una mujer blan-
ca, María Lionza parece es-
trechamente ligada a este 
animal, el cual, enroscado en sus brazos, acerca la cabeza a la boca de la dei-
dad. La posición de la serpiente confiere un erotismo a la escena que se ve 

7.  Sin título. Técnica mixta sobre lienzo, 200 x 100 cm. 2006. Colección del autor.

Figura 9. Sin título. 2002. Artista: Felipe Guevara.
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reforzado por la postura de María Lionza, con la cabeza echada hacia atrás 
y los ojos cerrados, como presa de debilidad o del éxtasis. Asimismo, la ser-
piente roja contrasta con la gruesa serpiente verde sobre la que camina la di-
vinidad. La oposición entre las dos serpientes es muy original y se puede inter-
pretar como un símbolo de la doble pertenencia de la diosa al mundo divino 
y al mundo humano: la serpiente verde, enorme y pesada, se identificaría con 
el suelo y la materia, mientras que la otra, que no está en contacto con la tierra, 
simbolizaría el dominio divino. Por otra parte, como recurso artístico, desta-
ca el rostro de la deidad, el cual, completamente blanco, brilla con luz propia 
en medio de la oscuridad y muestra así su fuerza espiritual y celestial. Por úl-
timo, detrás de María Lionza se ve una pelvis, un elemento tomado de la es-
cultura de Colina y que simboliza el nacimiento y la fertilidad.

Estos autores están unidos por la relación que mantienen con María Lionza. 
Ambos declaran que María Lionza interviene en sus creaciones, los guía y les 
proporciona inspiración artística. Ambos manifiestan que, antes de pintar a la 
diosa, necesitan «verla». Esta visión no asume la forma de una imaginación ex 
nihilo, sino más bien la de un reconocimiento. María Lionza aparece, permite 
que la vean y así se convierte en modelo de su propia representación. Por consi-
guiente, la obra surge como un contraste con este don inicial. Los trabajos artís-
ticos se conciben, pues, como tributos u ofrendas hechos a la divinidad. Esto ayu-
da a entender por qué, cuando Máximo Orozco me regaló su lienzo La virgen de 
los alambres en 2010, me pidió que lo colgara en un lugar especial de mi casa, lo 
limpiara con regularidad, lo cuidara y, de vez en cuando, le hiciera alguna ofren-
da. Este conjunto de instrucciones rituales denota una concepción de la pintu-
ra como imagen religiosa, y no como una obra de arte «sin encantamiento».

Las formas de mestizaje

Un buen número de obras evocan, desde diferentes ángulos, la idea del mes-
tizaje de la población de Venezuela y, en particular, la de María Lionza como 
síntesis de tal diversidad. Este tema, también presente en altares del culto, se 
observa en el lienzo Diosa selvática,8 de Rafael Ramón González. Ubicada en el 

8.  Diosa selvática. Óleo sobre lienzo, 107 x 82 cm. 1960. Colección del Museo Carmelo Fer-
nández (San Felipe). 
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centro de la pintura, María Lionza aparece completamente desnuda y acom-
pañada por un tapir, una serpiente y un jaguar, un animal que también forma 

Figura 10. Diosa selvática. 1960. Artista: Rafael Ramón González.
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parte del universo mítico asociado a esta divinidad. Tiene las piernas cruza-
das, un detalle que parece insignificante pero que es muy original e incluso 
sorprendente, si se considera que una de las reglas más difundidas en el culto 
es la prohibición de ejecutar tal gesto durante los rituales dedicados a esta dio-
sa. Su mano izquierda reposa sobre la cabeza del tapir, y la derecha descansa 
sobre su propia corona. Aferra un fruto rojo, probablemente una manzana. 
Según esta interpretación, da la impresión de que el artista trata de identifi-
car a María Lionza con Eva, la primera mujer de la Biblia, lo que nuevamente 
pone de relieve la influencia del cristianismo en las representaciones artísti-
cas de la deidad. A la izquierda de María Lionza hay tres personajes que re-
presentan el mundo africano: un músico que toca el tambor, otro que hace 
sonar las maracas y, por último, otro que lleva un cesto en la cabeza. A la de-
recha de la divinidad se ven cinco personajes, tres en primer plano y dos más 
atrás, que evocan el mundo indio. Como indica el título, la escena es una sel-
va salvaje con árboles, flores, ríos y lagos.

Sin duda, uno de los aspectos más notables y únicos de esta pintura es que 
resulta imposible determinar el origen étnico de María Lionza. La piel y el 
cabello son verdes con tintes rojos y ocres, en consonancia con los tonos do-
minantes de la tela, lo que subraya el vínculo esencial que une a la divinidad 
con la naturaleza en general. Esta obra demuestra cómo el arte se toma la li-
bertad de dejar a un lado un aspecto fundamental de la imaginación que ro-
dea a María Lionza y que, ya sea en forma oral o visual, rara vez se omite en 
la práctica del culto, a saber, su caracterización étnica. De hecho, se puede 
decir que María Lionza representa aquí el mestizaje, ya que está acompaña-
da de gente india y negra y aferra una manzana roja, un símbolo de la tradi-
ción cristiana. Sin embargo, es evidente que, comparada con las otras obras 
comentadas, la figura en sí de esta tela carece de especificaciones raciales.

Durante mi estancia en San Felipe conocí a Ramón, que en esa época era 
restaurador en el Museo Carmelo Fernández, donde se expone esta pintura. 
Ramón es un seguidor del culto a María Lionza que solía fumar tabacos ante 
el altar que tenía en su casa y que iba a la montaña de Sorte a celebrar ritua-
les, en los que asumía el papel de «banco». En una de mis visitas al museo, 
Ramón me contó que había estado trabajando unos cuantos días en la restau-
ración de un cuadro de María Lionza. Al instante me pregunté qué clase de 
relación podía tener con un retrato de la divinidad un restaurador que cree 
en María Lionza. Varios días más tarde visité el taller de Ramón provisto de 
mi cámara. Cuando llegué, estaba restaurando el lienzo Diosa selvática con 
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gran cuidado y esmero. Mientras seguía trabajando, Ramón me explicó que, 
para él, restaurar imágenes de María Lionza era una manera de rendir home-
naje a la divinidad y de manifestarle su devoción, respeto y gratitud. De he-
cho, al dedicar su tiempo a la restauración de pinturas, Ramón intentaba ex-
presarle a la diosa su amor por ella y su lealtad. Asimismo, embelleciendo las 
representaciones de la diosa, podía mostrarla al mundo «tal como ella mere-
cía que la mostraran», esto es, en toda su hermosura. Por último, afirmó que 
trabajar en una tela de María Lionza le permitía acercarse a ella, estar en con-
tacto con la diosa. La conducta de Ramón para con esta pintura era la misma 
que se observa respecto a las imágenes de un altar, y sus propias palabras de-
jan en claro que, para él, la restauración de los retratos de María Lionza guar-
da una enorme similitud con un ritual religioso. Este episodio revela cómo, en 
un contexto tan lejano al ritual como un taller de restauración, una imagen 
artística de María Lionza puede convertirse en imagen religiosa, es decir, 
en una imagen que no es sólo la representación de una deidad, sino una ima-
gen en que la diosa simplemente está presente.

La imagen difusa

Hasta el momento ha quedado de manifiesto que el problema de la represen-
tación del cuerpo de María Lionza es crucial para entender los discursos so-
cial, político, religioso, étnico y femenino referidos a esta deidad. El tema de 
las características físicas de María Lionza, presente en el ámbito artístico y el 
literario, es muy significativo en la práctica del culto, ya que todo el mecanis-
mo de adoración de la divinidad a través de la imagen se basa en la idea de 
que solo una representación fidedigna de su físico puede actuar como media-
dora entre este mundo y el más allá. Por consiguiente, en la práctica del cul-
to, representar a María Lionza implica recrear su cuerpo, lo cual no es el caso 
en la esfera del arte. De hecho, hay artistas que han dado un paso que no ten-
dría sentido en la práctica del culto: crear una imagen de la divinidad en la 
que han desaparecido la cara y el cuerpo. Ahora bien, ¿qué significa represen-
tar a María Lionza sin mostrar su cuerpo o su rostro? ¿Cómo se puede saber 
que se trata realmente de María Lionza? ¿Qué implicaciones tiene este acto 
desde un punto de vista étnico y religioso?

Una de las personalidades que me causaron mayor impresión durante mi 
estancia en Venezuela fue, sin duda, Hugo Álvarez. Único y radical, ávido lec-
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tor de Gilberto Antolínez y profundo creyente en María Lionza, Álvarez era 
un pintor apasionado y compulsivo capaz de crear decenas de dibujos en un 
día, que experimentaba sin cesar con nuevas formas y nuevas técnicas, y de-
dicaba la mayoría de su tiempo al tema de María Lionza. De los centenares 
de obras inspiradas por esta divinidad que ha compuesto a lo largo de su ca-
rrera, querría mencionar una realizada en 2014 y titulada Las tres potencias. La 
pintura presenta a tres personajes de pie que corresponden a María Lionza, 
el Negro Felipe y el Indio Guacaipuro. María Lionza está en el centro, des-
nuda y adornada con una corona de hojas, y sostiene en la mano un objeto 
que parece ser alguna clase de fruta. El Negro Felipe y el Indio Guacaipuro 
son meras siluetas sin rasgos definidos. Con pinceladas rápidas y espesas, a 
medio camino entre un bosquejo y una pieza acabada, Álvarez ha creado una 
obra de un estilo deliberadamente antirrealista en la que María Lionza apa-
rece despojada de su cara y de cualquier elemento que señale su origen divi-
no. Sin embargo, su silueta está bien definida.

En la pintura Sin título,9 de Milagros Lugo, el cuerpo de la deidad está por 
completo borrado. Sobre un fondo marrón oscuro se ve una corona dorada 
de siete puntas, cada una incrustada de una piedra preciosa (y es importante 
recordar que el número siete se asocia tradicionalmente con la figura de Ma-
ría Lionza). Una serie de puntos dorados descienden de la corona, como as-
tillas de oro, y configuran un contorno que se corresponde con el busto de la 
deidad que se suele usar en los rituales y que representa a la divinidad como 
una mujer blanca o mestiza. Debajo de estos puntos dorados hay un gran 
cuenco que parece ser una evocación de la pelvis y, por lo tanto, una referen-
cia a la estatua de Colina. En esta pintura, María Lionza ha perdido por com-
pleto su corporalidad. La representación de la diosa se ha vuelto más abstrac-
ta, más efímera y más inmaterial.

Así pues, las recreaciones pictóricas de María Lionza han perdido su com-
ponente representativo. En las pinturas dedicadas a la deidad ya no es nece-
sario hacer un retrato de ella: basta con evocar su presencia y su poder por 
medio de formas y colores. ¿Ocurre lo mismo en la escultura?

9.  Sin título. Diversos materiales sobre lienzo, 120 x 100 cm. Colección de Asociación de 
Artes y Ciencias Aroa. 
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Figura 11. Las tres potencias. 2005. Autor: Hugo Álvarez.
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Esculturas de María Lionza

La escultura más famosa que representa a María Lionza es, sin duda, la de Ale-
jandro Colina, que muestra a la deidad como una india a horcajadas sobre un 
tapir y sosteniendo en alto una pelvis. Han sido muchos los artistas que han 
remodelado y reinterpretado esta escultura. La obra de Mireya Camacho Vela-
ción en la montaña,10 en la que se aprecia una escena de devoción a María Lion-
za (velación significa ‘purificación espiritual’), es un buen ejemplo de ello. So-
bre un suelo rocoso se ve a siete creyentes que depositan ofrendas a los pies 
de la deidad, que está desnuda y montada en un tapir. No obstante, la artista 
intenta mostrar que los creyentes no rinden homenaje a la estatua, sino a la 
propia María Lionza. La diosa no es gris, como el pedestal en que descansa a 
la entrada de Caracas. Por el contrario, el color carne de su piel parece indi-
car que es, de hecho, un ser vivo, una persona. El uso de la escultura de Co-
lina como modelo representativo de María Lionza revela la ambigüedad que 
existe en el culto y en el arte respecto a la relación entre la imagen y la divi-
nidad. La escultura de María Lionza se identifica con la propia diosa; en otras 
palabras, se confunde a la deidad con su imagen.

Las relaciones que se establecen con las imágenes de los dioses son com-
plejas y, a veces, engañosas: lo que a primera vista parece tal vez un acto icono-
clasta puede acabar por ser una evidente expresión de respeto o, incluso, de de-
voción para con las divinidades. El caso de las esculturas de Victoria Proaño 
es un ejemplo perfecto de la ambivalencia de esta conducta respecto a las imá-
genes. El proceso de creación de estas esculturas es como sigue. Primero la 
artista acude a la fábrica de imágenes religiosas de Santa Bárbara (San Felipe), 
que mencioné en el capítulo anterior, para comprar bustos de yeso sin pintar de 
María Lionza en su representación como reina. Una vez en su taller, modifica 
por completo las esculturas, que sufren una transformación radical. Pintados 
con diversos colores y decorados con materiales y objetos colgantes, los bus-
tos son apenas reconocibles tras haber pasado por las manos de la artista. Al 
igual que en algunas pinturas mencionadas, en las creaciones de Victoria Proa-
ño el rostro de María Lionza está borrado o, mejor dicho, oculto.

En un primer momento, y antes de conocer a la artista, interpreté las obras 
de Victoria Proaño como un acto de iconoclasia, de violencia contra la ima-

10.  Velación en la montaña. Arcilla pintada, 14 x 18 x 20 cm. Colección Garibaldi Bolignini. 
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gen. Repintar y enmascarar la imagen religiosa de María Lionza me parecía 
un acto explícito de protesta y provocación que tomé como un signo de opo-
sición al culto y, en especial, a la dinámica de deificación y devoción de las 
representaciones de la diosa. Mi impresión era que el objetivo de la obra de 
Victoria Proaño consistía en secularizar la imagen de la deidad. Pensaba que, 
mediante esas modificaciones, la artista quería transmitir la idea de que la dei-
dad no era más que una imagen, un objeto desprovisto de encantamiento que, 
por consiguiente, se podía alterar con total libertad de acuerdo con los deseos 
de cada uno. Mi interpretación no difería demasiado de la de muchos creyen-
tes que, al ver las esculturas en una exposición, consideraron que hacer irre-
conocible la imagen de María Lionza más asociada con el culto constituía casi 
una blasfemia. La violencia perpetrada contra la imagen se interpretaba como 
un ataque a la misma deidad.

No obstante, hablando en persona con Victoria Proaño me di cuenta de 
que el significado que ella le atribuía a su obra era totalmente distinto. Ante 
todo, la autora dio pruebas de ser una ferviente creyente de María Lionza. 
Me explicó que, desde que era niña, había sentido interés y una atracción es-

Figura 12. Transmutación de la imagen. 2006. Artista: Victoria Proaño.
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pecial por esta divinidad. Un día, siendo adolescente, había tenido una visión 
de María Lionza, que desde entonces se le aparecía con regularidad en sueños. 
De acuerdo con la artista, esta divinidad, de fuerza y belleza notables, siempre 
había estado cerca de ella y la había ayudado en momentos de dificultad. Por 
lo tanto, la creación de sus esculturas persigue una doble finalidad. Por una 
parte, Proaño quiere agradecerle a María Lionza la ayuda y apoyo que le ha 
proporcionado, de modo que sus obras son una manera de rendirle homena-
je, de demostrarle su consideración por ella; en pocas palabras, es un tipo de 
ofrenda. Por otra parte, mediante estas esculturas, Victoria Proaño intenta 
acercarse a María Lionza y ponerse en contacto con ella. Este acercamiento a 
la divinidad incluye reinventar su imagen o, más precisamente, personalizarla. 
De hecho, la obra de Victoria Proaño es del todo única, porque lo que le sirve 
de inspiración no es la figura de María Lionza, sino su imagen. Revela asimis-
mo un estrecho vínculo entre la creación artística y la devoción religiosa. La 
transformación de la imagen religiosa por medio de procedimientos artísticos 
ligados a la imaginación de la artista no da nacimiento a una imagen «pura-
mente artística», sino a una imagen artística y religiosa a la vez, o a una ima-
gen que es religiosa porque es el resultado de un proceso creativo; en otras 
palabras, es artística porque es el resultado de una experiencia religiosa.

Collages, vídeos y fotografías

En el ámbito artístico, María Lionza es reinventada en toda clase de soportes. 
Uno de los más originales es el de los fotomontajes. Tomemos el ejemplo de 
Juan José Olavarría. Este artista venezolano, también ligado al culto a Ma-
ría Lionza, es autor de una serie de obras sobre el tema de la imagen de María 
Lionza en las que se ve la estatua de Alejandro Colina colocada en lugares fa-
mosos, como la plaza del Comercio de Lisboa, la plaza Roja de Moscú y la 
torre Eiffel de París, entre otros. Una de estas obras muestra la estatua de 
María Lionza sobre un pedestal en el centro de Barcelona, en el mismo sitio 
en que está ubicada la conocida estatua de Colón. La falsa foto de Olavarría 
produce un enorme efecto de objetividad. Al contemplarla, se diría que es real, 
esto es, que se trata de una reproducción fidedigna de un monumento que 
existe en el mundo externo. Asimismo, la elección del blanco y negro permi-
te imitar la textura de las fotos antiguas, lo que da al fotomontaje la aparien-
cia de un documento histórico (Burke, 2001).
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La obra de Juan José Olavarría es un magnífico ejercicio irónico que abarca 
tres dominios diferentes: la estatua de María Lionza, los lugares donde está 
colocada y la propia imagen fotográfica. Por un lado, es importante recordar 
que la estatua de Alejandro Colina está estrechamente ligada al paisaje urbano 
de Caracas, donde se ha convertido en un icono. Su ubicación en la autopis-
ta del Este, una de las principales vías de acceso a la capital de Venezuela, tie-
ne, para los creyentes, un poderoso componente simbólico. Desde el centro 
de la autovía, María Lionza «mira» quién entra en la ciudad. Podría decirse 
que, de algún modo, vigila la entrada de Caracas. Además de esta función de 
protección, la imagen de María Lionza colocada en la entrada de Caracas sir-
ve para recordarle a la gente que llega las raíces indígenas del país. El otro 
ejemplar que existe de la estatua de Colina se encuentra —como mencioné 
en el capítulo 2— en Chivacoa, cerca de la montaña de Sorte, es decir, en un 
lugar íntimamente ligado al culto a María Lionza. En ambos casos, la escul-
tura de Colina tiene un vínculo consustancial con su entorno, hasta el punto de 
que la relación entre imagen y contexto se percibe como una necesidad. La 
obra de Olavarría explota la ruptura de esta relación entre imagen y contexto, 
esto es, la desnaturalización de la imagen al encontrarse en un lugar que le es 
ajeno y donde ya no parece tener sentido alguno.

Por otro lado, la naturaleza irónica de la obra de Olavarría también tiene 
como objetivo las localizaciones de la imagen de la estatua de María Lionza, 

Figura 13. Todo Barcelona. 2016. Artista: Juan José Olavarría.
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todas las cuales comparten un rasgo común: son sitios emblemáticos de la he-
rencia histórica europea de ciudades de renombre universal. Más aún, todos 
estos lugares y monumentos históricos que el artista utiliza están imbuidos 
de una suerte de carácter sagrado, de un aura que los transforma en espacios 
casi religiosos. A este respecto, los fotomontajes de Olavarría son doblemente 

Figura 14. María de la Onza. 2010. Artista: Gala Garrido Lozada (Galagalo).
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iconoclastas. Por una parte, implican una violencia perpetrada contra la ima-
gen de María Lionza, ya que el «lugar natural» de esta representación es Ve-
nezuela y, de manera específica, la montaña de Sorte. Por otra parte, expresan 
una violencia ejercida en los sitios europeos en que se coloca la imagen de la 
diosa. En efecto, en el contexto de la industria contemporánea del turismo y 
de la cosificación de la herencia histórica y cultural, estos sitios han adquirido 
una especie de «carácter sagrado secular». Por consiguiente, colocar en me-
dio de la corte de Versalles o de la Plaza Roja la estatua de una india desnuda 
montada en un tapir y que sostiene en alto una pelvis adquiere el sentido de 
un sacrilegio, una irreverencia; en pocas palabras, de profanación de un lugar 
de veneración.

Por último, los fotomontajes de Olavarría son interesantes en lo que hace 
al tema de la veracidad de la fotografía. Como comentamos en el tercer capí-
tulo, la historia de la fotografía se ha caracterizado por la creencia en su valor 
referencial. La imagen fotográfica es un vestigio de realidad que obliga al es-
pectador a creer en la existencia externa del objeto fotografiado. Si algo apare-
ce en la fotografía, es presumiblemente porque existe fuera de ella. En prin-
cipio, la fotografía «solo captura» lo que tiene existencia material y objetiva 
o, en otras palabras, «lo que es». Sin embargo, el referente de los montajes de 
Olavarría, presentado en forma de fotografía, no existe. No se puede encontrar 
a María Lionza en el Palacio de Buda ni junto a la torre Eiffel. Estas compo-
siciones son, pues, fotografías imposibles y falsas. Y, no obstante, a primera 
vista, uno se siente tentado de conferir a estas imágenes un valor de realidad. 
Basta con ver la textura fotográfica para atribuir a los montajes un compo-
nente referencial. Solo más tarde se advierte que es un juego. Olavarría de-
muestra que la autoridad que atribuimos a la fotografía se basa sobre todo en 
criterios estéticos relacionados con las características formales de la imagen, 
y no en su contenido.

Otra propuesta artística original es la de la artista venezolana Gala Garri-
do, quien se fotografía vestida como María Lionza. A tal fin, incorpora algu-
nos elementos emblemáticos de la divinidad, como la corona de oro, el vestido 
azul y, en particular, la enorme serpiente enroscada en su cuello. El collar de 
madera que luce constituye una clara referencia al mundo indígena. Para su 
obra, Garrido se inspira en las estampas sagradas, cuyos elementos cursis exa-
gera al máximo. Esto se aprecia en los colores chillones y estridentes que em-
plea la autora, así como en el color de fondo de la imagen, un azul celeste in-
fantil. Dejando al aire su pecho derecho (con un piercing), la artista juega con 
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la naturaleza sexual que siempre ha tenido la imagen de María Lionza y que en 
años recientes se ha hecho evidente en las estampas sagradas en que se repre-
senta a la diosa como reina. Además, con este detalle, Garrido afirma querer 
establecer un vínculo entre María Lionza y las famosas guerreras amazonas. 
De acuerdo con la artista, ambas figuras simbolizan el poder de las mujeres 
sobre los hombres. En resumen, la obra de Garrido es claramente transgre-
siva, corrosiva e irreverente. La artista utiliza la estética de las estampas sa-
gradas para destacar lo que siempre ha caracterizado a la imagen y el culto a 
María Lionza: el vínculo indestructible entre arte y religión, entre lo sagrado 
y la sexualidad, entre la seriedad y la ironía.11

El museo como espacio de culto

El 3 de junio de 2006, el Museo Carmelo Fernández de San Felipe organizó 
una visita privada a la exposición «María Lionza, religiosidad mágica de Ve-
nezuela», que reunía una gran cantidad de obras de arte inspiradas en la dio-
sa. Ese día, mientras paseaba por las salas de la exposición, reparé en una mujer 
que contemplaba con gran atención una pintura de María Lionza. Aprove-
chando un momento en que la sala quedó casi vacía, la mujer cerró los ojos, 
visiblemente tensa y nerviosa, agachó la cabeza y murmuró una oración. Al 
acabar su rezo, tocó con solemnidad la frente de la figura de María Lionza re-
presentada en el lienzo, se santiguó y se marchó a toda prisa, como si temiera 
ser vista. Unas horas más tarde tuve la oportunidad de hablar con ella. Le con-
fesé que la había visto rezando ante la pintura y, tras disculparme por haber 
sido testigo involuntario de ese momento íntimo, le pregunté por qué ha-

11.  La figura de María Lionza ha sido usada asimismo por dibujantes de historietas. La 
colección Comics mitos urbanos, por ejemplo, dedicó toda su tercera edición, publicada en 2010, 
a trabajos inspirados en la diosa. El volumen reúne obras de diferentes artistas, en su mayoría 
venezolanos —aunque también participaron artistas de México, Bolivia y Colombia—, que re-
crean de diversos modos la figura de María Lionza y su universo simbólico. La mayor parte de 
las obras toman como referencia el mito de Antolínez. En estos casos, María Lionza aparece 
como una india de extraordinaria belleza y sensualidad, asociada con el agua, el tapir y la na-
turaleza. Otras historias, en cambio, destacan la estatua de Colina y representan a María Lion-
za como una diosa urbana que, entre coches y rascacielos, protege a sus creyentes de los delin-
cuentes y de otros peligros de la gran ciudad. Por último, algunas historias eligen como tema 
principal la práctica del culto y, en especial, los rituales de posesión. 
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bía actuado de ese modo. Me contestó que, al contemplar esa imagen, había 
«sentido» la presencia de la Reina. Fue a través de esta intuición —«cargada 
de emoción», según dijo la mujer— como la representación adquirió el va-
lor de imagen religiosa.

Tal vez resulte sorprendente que esta creyente pudiera sentir una intuición 
religiosa de este tipo en un lugar en apariencia tan poco religioso como un 
museo, donde la conducta que se espera del espectador, en teoría, es la de con-
templación y apreciación de la obra de arte, no la de oración o devoción. No 
obstante, y aunque parezca contradictorio, el contexto de la exposición puede 
haber contribuido a la deificación de la obra. Como han indicado muchos auto-
res, los museos guardan una gran semejanza con santuarios y lugares de adora-
ción (Clair, 2007). Las paredes blancas y limpias dan a las salas de los museos 
el aspecto de un espacio puro e inmaculado que se opone simbólicamente a 
la atmósfera impura y corrupta del mundo exterior. En los museos encontra-
mos obras de arte, objetos únicos y extraordinarios que tienen una aura espe-
cial.12 Por eso no podemos tocarlas o acercarnos demasiado a ellas. Cabe 
pensar que la atmósfera «sagrada» del museo contribuyó a que esta creyente 
asumiera una posición de respeto e incluso de admiración hacia la pintura, lo 
que debe de haber facilitado la atribución de un valor religioso a la imagen.

Fuera cual fuere el caso, esta experiencia etnográfica demuestra que, en el 
culto a María Lionza y desde la perspectiva del creyente espectador, tanto las 
imágenes religiosas como las obras de arte pueden tener una dimensión tras-
cendente. Sin embargo, unas y otras difieren en un aspecto: el momento de 
atribución de esta religiosidad no es el mismo. En lo que hace a las estatuillas 
usadas en el culto, el valor religioso atribuido a las imágenes precede a la re-
lación que se establece con ellas. En las imágenes artísticas, en cambio, este 
valor es consecuencia de la relación establecida con la imagen. Por ejemplo, 
cuando un creyente compra una estatua de María Lionza en una tienda eso-
térica, sabe por adelantado que dicha imagen está conectada con la divinidad 
por un vínculo de semejanza, o al menos presupone que la divinidad aprueba 
esta representación como una imagen suya genuina y realista, y que acepta 
presentarse a sus seguidores por intermedio de ella. Así pues, antes de com-
prarla, el creyente ya conoce el potencial religioso de la imagen. En cuanto a 

12.  Me refiero a la idea clásica de obra de arte. A partir del movimiento vanguardista, mu-
chas corrientes artísticas (como la Internacional Situacionista, el arte marginal y el arte rela-
cional) han cuestionado el valor supuestamente sagrado de la obra de arte. 
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la imagen artística, ocurre lo contrario: cuando el creyente espectador, por 
ejemplo, se encuentra ante una pintura de María Lionza que nunca antes ha-
bía visto —como en la experiencia etnográfica explicada antes—, sabe que está 
frente a una obra única que no se concibió con un propósito religioso y que es 
fruto de la imaginación de un artista. Esta obra no tiene a priori un vínculo con 
el más allá. Solo después de haberla contemplado, y como resultado de la im-
presión recibida, el espectador le atribuye un valor religioso. Aquí, como di-
ría Claude Lévi-Strauss, «es la emoción estética provocada por un espectáculo 
bien logrado [en otras palabras, por una representación de la diosa que se juz-
ga genuina] lo que de forma retrospectiva valida la creencia en su origen so-
brenatural» (1993: 172). El «entusiasmo» experimentado ante la obra artísti-
ca de María Lionza se interpreta como signo de su valor «inmediato», de su 
vínculo con la divinidad y, por lo tanto, de su poder de presentación.

Conclusiones

Comencé este capítulo sobre las representaciones artísticas de María Lionza 
formulando dos preguntas que ahora querría responder. La primera se refie-
re al modo en que se representa a María Lionza en el ámbito artístico, mien-
tras que la segunda tiene que ver con las características de la imagen artística 
de la divinidad y sus posibles diferencias respecto a la imagen religiosa. 

En lo que hace a la primera cuestión, la breve colección de obras de arte 
comentada muestra que hay un gran número de obras diversas inspiradas en 
María Lionza, creadas en toda clase de soportes (pintura, escultura, collage, di-
bujo, fotografía, audiovisual), que pertenecen a estilos y tendencias artísticas 
muy dispares. Todas las ambivalencias inherentes a la figura de la diosa —ya 
sea étnica, moral o relativa a la femineidad— están enteramente presentes en 
el mundo del arte, en el que a menudo se llevan al límite las contradicciones 
propias del personaje. Asimismo, mientras que los modelos de María Lionza 
tienen pocas variaciones en el ámbito del culto, en el dominio artístico apa-
recen continuamente nuevas representaciones, o reinterpretaciones de viejas 
representaciones. Los artistas que retratan a María Lionza, en especial los más 
contemporáneos, comparten la idea de que crear significa producir «algo nue-
vo», es decir, ir contra las formas representativas establecidas. Este aspecto 
negativo, que es una de las características del arte moderno, ha dado origen a 
representaciones inclasificables, irreverentes y provocativas, que se ven en fo-
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tografías, cine e historietas. Cabe señalar que esta actividad creativa no se rea-
liza per se —es decir, con objetivos estrictamente estéticos—, sino que es una 
estrategia privilegiada para ponerse en contacto con la propia divinidad. De 
nuevo, la creatividad visual demuestra ser un acto esencial de relación que ayu-
da a establecer vínculos con seres sobrenaturales y, gracias a ello, intervenir 
en el mundo social por su mediación.

Esto nos lleva al tema de la comparación entre la imagen religiosa y la ima-
gen artística. Ante todo, es importante tener en cuenta que casi todos los ar-
tistas que entrevisté durante mi trabajo de campo describen el acto de creación 
artística en términos semejantes a los de una experiencia religiosa. De acuer-
do con ellos, la «decisión» —que de hecho no lo es— de pintar o esculpir a 
María Lionza no es por completo libre e individual, sino que es el resultado 
de algún tipo de llamada de la diosa. En cuanto al proceso de producción de 
la obra de arte, a menudo lo describen como una clase de posesión espiritual, 
como un estado cercano al éxtasis, de tal forma que el ritual artístico sigue la 
lógica de un ritual religioso. Esta descripción del proceso de creación artísti-
ca como inspiración divina recuerda intensamente la respectiva creencia so-
bre el origen de las imágenes religiosas (Belting, 1994).

En el campo de la pintura, pero también en el de la escultura, se observa 
un proceso de borrado del cuerpo de la diosa, que se ha vuelto más difuso, 
vago e impreciso. Esta desaparición de la forma de la cara y de la silueta de 
María Lionza tiene importantes consecuencias, la más significativa de las cua-
les es la imposibilidad de atribuir a la divinidad una identidad étnica precisa. 
Si hay artistas que han decidido borrar el cuerpo de María Lionza y repre-
sentarla de un modo inespecífico, ello se debe a un deseo de suprimir todas 
las marcas que la ligan a la materialidad, eliminar su componente corporal a 
fin de hacerla visible como una forma no humana, puramente divina. En otras 
palabras, este proceso de abstracción de la figura de María Lionza que se da 
en el arte tiene el objetivo de representar a la deidad destacando su poder es-
piritual y su naturaleza universal. Muchos de los artistas que se inspiran en 
María Lionza para sus obras parecen haber llegado a la conclusión de que el 
único modo de representar la universalidad es mediante la disolución de la 
forma. Como un artista creyente me explicó en San Felipe:

—Si se pinta a María Lionza como india, eso significa que no es blanca, ni 
negra, ni mestiza. Si se pinta como una diosa amable, implica que no es ma-
lévola. Y, si se representa como virgen, quiere decir que no es una mujer con 
una naturaleza erótica o sensual. Sin embargo, ella es todo esto a la vez.
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La representación abstracta de las divinidades, no obstante, implica en cier-
to modo una contradicción en los términos. Por una parte, expresa la impo-
sibilidad de representar a seres divinos; pero, al mismo tiempo, no asume todas 
las consecuencias de esta imposibilidad —que debería conducir a la iconocla-
sia— y, pese a todo, evoca su presencia mediante formas y colores. En resu-
men, es una representación que expresa la imposibilidad de hacer una repre-
sentación, pero que aun así es una representación.

Aquí nos enfrentamos a un problema central de la antropología de imáge-
nes que va más allá del caso específico del culto a María Lionza: la represen-
tación de los dioses. Representar a los dioses entraña una paradoja. Solo es 
posible representar su esencia universal y su poder ilimitado mediante for-
mas definidas. Al representarlos —es decir, al darles una cara y un cuerpo de-
terminados— se consigue revelar lo que son, pero al costo de mostrar implí-
citamente todo lo que no son. Es por esta razón por lo que, desde el punto de 
vista de los creyentes, los dioses no se pueden reducir nunca a sus represen-
taciones. Presentes en las imágenes, continúan estando siempre en un nivel 
de trascendencia.

El último tema que ha surgido en este capítulo es el de la iconoclasia, esto 
es, la violencia infligida a las imágenes (Boldrick y Clay, 2007). Las estatuas de 
Victoria Proaño, los collages de Juan José Olavarría e incluso las fotografías 
de Gala Garrido parecen ser, a primera vista, ataques a la imagen de María 
Lionza y, en consecuencia, a la propia diosa. Sin embargo, hemos visto que, 
desde la perspectiva de los artistas, todas las alteraciones hechas a las imáge-
nes, por burlonas que parezcan, tienen un significado de reconocimiento ha-
cia María Lionza e incluso de acercamiento a la deidad. Así pues, se trata de 
una destrucción creativa que deconstruye y subvierte la imagen religiosa, no 
para destruirla, sino para que continúe con otra forma.13 Si en el dominio del 
arte se puede practicar una iconoclasia legítima o socialmente tolerada, es por-
que no se considera que el artista sea un creyente, ni se considera que la obra 
de arte sea una imagen religiosa. Al parecer, los principios en que se basan 

13.  Este es un ejemplo de lo que Bruno Latour y Peter Weibel denominan «iconocho-
que». De acuerdo con ellos, «iconoclasia es cuando se sabe lo que ocurre en el acto de ruptu-
ra y se conocen las motivaciones para lo que resulta ser un claro proyecto de destrucción; «ico-
nochoque», en cambio, es cuando no se sabe, cuando se vacila, cuando uno está preocupado 
por una acción sobre la cual, sin una investigación especial, no hay modo de saber si es des-
tructiva o constructiva» (2002: 14).
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las dos actividades son diferentes. No obstante, he mostrado que esta clara 
distinción entre arte y religión solo funciona en un ámbito discursivo e insti-
tucional. Lo cierto es que, cuando se observa lo que hace la gente, hay que 
aceptar el hecho de que muchos artistas atribuyen un significado religioso a 
su proceso creativo, mientras que los creyentes suelen concebir los rituales 
religiosos como una práctica artística.
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Capítulo 5

Cuerpos, sueños y apariciones

Los dos capítulos previos tratan de la imagen material de María Lionza, esto 
es, de las representaciones de la diosa realizadas en un soporte físico. Este ca-
pítulo, en cambio, se centra en las imágenes corporales y mentales de la divi-
nidad. Las primeras consisten en representaciones hechas mediante el cuerpo 
humano, mientras que las segundas se refieren a apariciones, visiones y sue-
ños. La reunión de estos dos tipos de imágenes en un mismo capítulo obede-
ce a mi deseo de abordar un concepto que desarrollaré en el capítulo siete: 
entre las diferentes imágenes de María Lionza existe una relación estrecha y 
dinámica sea cual sea su soporte, lo que vuelve imposible comprender plena-
mente un tipo de imagen si no se interpreta a la luz de los otros. Es obvio que 
una estatua, un collage o una pintura es una imagen. Pero ¿en qué sentido se 
puede decir que el cuerpo humano o los sueños, visiones y apariciones cons-
tituyen también imágenes?

La imagen corporal

María Lionza pasa a ser una imagen corpórea cuando es representada o en-
carnada físicamente por un médium durante un ritual de posesión, o por bai-
larinas y actrices de teatro o cine en el contexto de un espectáculo. Sin duda, 
la relación entre el médium y el espíritu en un ritual de posesión, y la que se da 
entre el actor y su personaje se desarrollan en niveles diferentes. Ante todo, 
se considera que el espíritu de María Lionza, al que se le atribuye una exis-
tencia independiente, reemplaza temporalmente el del médium, mientras que, 
en la danza, el teatro o el cine, la actriz desempeña de forma voluntaria y cons-
ciente un papel que ha ensayado antes (V. Turner, 1982). En pocas palabras, 
la posesión se basa en la idea de la presencia del espíritu —y, por ello, consti-
tuye una imagen religiosa—, mientras que el teatro y la danza se basan en una 
representación. El significado que se asigna a cada una de estas imágenes 
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varía, tanto para la persona a través de la cual María Lionza se hace visible, 
como para el público que la observa. No obstante, el principio es, en esencia, 
el mismo: durante la posesión o la representación teatral, el cuerpo del mé-
dium o del actor constituye la materia, base o soporte por cuyo intermedio se 
expresa la figura —o el rol— de María Lionza. A pesar de sus diferencias, lo 
que se observa durante un ritual de posesión o durante una representación 
teatral es muy similar: un cuerpo que ya no refleja su identidad habitual, sino 
que representa a otro ser, ya sea un personaje ficticio, como ocurre en el tea-
tro, o un espíritu que se considera real, como sucede en la posesión. En resu-
men, un cuerpo se ha convertido en una imagen.

Desde el punto de vista del soporte, la principal característica de las imá-
genes corporales es que el referente —esto es, el espíritu de María Lionza 
en el caso de la posesión, o el personaje de la divinidad en el caso del teatro 
o la danza— no aparece como objeto, como en las imágenes materiales, sino 
como sujeto. No cabe duda de que los creyentes suelen tratar las imágenes 
religiosas —y a menudo también las artísticas— como si fueran sujetos; tal 
como hemos visto, estas son imágenes que tienen lo que he denominado 
«doble régimen». Pero esto no es óbice para que —al menos, en teoría— 
las pinturas, estatuas o dibujos sean objetos que poseen un vínculo externo 
con la divinidad basado en el concepto de representación y semejanza, y 
no en el de presencia. Por el contrario, cuando María Lionza aparece en un 
cuerpo vivo o es interpretada corporalmente, se percibe como sujeto, es de-
cir, como un ser independiente, capaz de actuar y tomar decisiones por sí 
mismo.

Otra diferencia entre la imagen corporal y la imagen material es que no 
se considera que el cuerpo —y, en particular, el rostro— del médium poseí-
do o del actor sea un retrato de la diosa. Los rasgos físicos del médium o del 
actor no condicionan el tipo de espíritu que pueden encarnar o el persona-
je que pueden representar. El vínculo que la imagen corporal tiene con su 
referente no es, pues, el de la semejanza física. El disfraz y el maquillaje son 
dos estrategias que se utilizan en las imágenes corporales para hacer visible 
el cuerpo y la cara del referente en el soporte que lo representa. Con todo, 
estas dos estrategias son muy limitadas y tienen únicamente una función de 
evocación que no hace olvidar el hecho de que el cuerpo que se ve en la 
posesión y en los espectáculos no es el de la divinidad, sino otro cuerpo. Por 
consiguiente, nuestra experiencia como espectadores es que en la imagen cor-
poral percibimos la conducta de la deidad, pero seguimos desconociendo 
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su apariencia. En las imágenes materiales, en cambio, ocurre lo contrario: 
solo se tiene acceso a la supuesta apariencia del personaje, aunque en mu-
chos casos (como en el ejemplo comentado de la estatua del profesor Lino 
Valles) esta semejanza no va más allá de la verosimilitud. La «conducta» de 
las imágenes materiales no se hace visible más que en los milagros, cuan-
do las imágenes se identifican por completo con su referente, que por unos 
momentos se convierte en sujeto. Las imágenes corporales, pues, son tan li-
mitadas y parciales como las imágenes materiales, pero de un modo dife-
rente.

La posesión por María Lionza hoy en día

Una de mis mayores desilusiones durante mi primer trabajo de campo en 2005 
sobrevino cuando empecé a investigar sobre la posesión por María Lionza. 
Los primeros creyentes y médiums con los que hablé me dijeron que en la 
actualidad esta divinidad descendía muy rara vez en los médiums. Esta reduc-
ción o incluso desaparición de la posesión por María Lionza contrasta con lo 
que sucedía en el pasado, cuando, según los viejos creyentes a los que entre-
visté, el espíritu de la divinidad descendía «casi siempre». Otros investigadores 
que han estudiado el culto (Díaz, 1987) han hecho la misma observación.

Esto lleva a preguntarse por qué María Lionza puede haber dejado de 
descender en los médiums. Los seguidores del culto me dieron tres respues-
tas a esta pregunta. Unos afirmaban que María Lionza era un espíritu con tanta 
luz que ningún humano era capaz de albergarla en su cuerpo. Otros soste-
nían que María Lionza rara vez desciende porque está decepcionada con la 
práctica actual del culto y, sobre todo, con la ejecución de algunos rituales de 
posesión que incluyen automutilaciones y sacrificio de animales, es decir, por-
que el culto ha adoptado elementos de otras prácticas religiosas como la san-
tería y el palo mayombe. Por último, unos médiums jóvenes me dijeron que 
la posesión por María Lionza era una práctica muy antigua y obsoleta, propia 
de la época de sus abuelos. Cuando le pregunté a uno de ellos por los moti-
vos de esta desaparición, me respondió que «se había retirado» de los rituales 
para dar cabida a espíritus «más actuales», como los de los vikingos o los 
malandros.

Es evidente que María Lionza desciende mucho menos de lo que lo ha-
cía, digamos, durante el primer tercio del siglo xx. Aun así, continúa des-
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cendiendo, si bien esto ocurre en situaciones muy excepcionales y siempre 
en ceremonias privadas. A diferencia de la mayoría de los espíritus, María 
Lionza tiende a descender únicamente en el cuerpo de chicas jóvenes, en 
particular vírgenes, y de gente mayor, en especial mujeres. Esto puede ex-
plicarse en parte por el hecho de que son cuerpos femeninos, como la diosa, 
y porque las chicas jóvenes y las mujeres mayores representan los dos esta-
dios de la vida en que el cuerpo es más puro, es decir, en que hay menos 
deseo carnal y menos culto del cuerpo. Este detalle de la pureza del cuerpo 
es revelador, ya que muestra que, en relación con la posesión por María 
Lionza, se introduce el discurso de la escasa valoración de las pasiones físi-
cas y las relaciones sexuales que ya comentamos en el capítulo 3. Este dis-
curso, probablemente influido por el catolicismo, choca de pleno con la tradi-
ción mitológica que describe a María Lionza como una mujer hermosa y 
seductora que hechiza a los hombres, y con la explícita naturaleza sexual de 
numerosos rituales. Desde un punto de vista más general, se observa en el 
culto una tensión permanente respecto a la función y la posición moral de 
la sexualidad. Por ejemplo, la mayoría de los creyentes dicen que los mé-
diums no deben tener relaciones sexuales al menos durante los siete días 
previos a un ritual de posesión. De acuerdo con ellos, el cuerpo solo puede 
acoger a un espíritu si está puro, limpio, casi virginal. Al mismo tiempo, 
durante los rituales son constantes las referencias a la sexualidad, no en for-
ma de censura, sino como una actividad placentera y socialmente positiva. 
Durante los trances, muchos espíritus —en especial los que pertenecen a la 
corte negra— hacen chistes de índole sexual, que a menudo son bastante 
excesivos y, a veces, incluso obscenos. En cuanto a los creyentes, la sexuali-
dad es uno de los principales temas de conversación durante las ceremo-
nias, y un buen número de rituales están dedicados a mejorar la propia vida 
sexual.

Así pues, en la actualidad María Lionza prefiere descender en el cuerpo de 
chicas jóvenes o mujeres mayores. Pero ¿cómo ocurre esta posesión? ¿Qué con-
ducta muestra María Lionza cuando entra en el cuerpo de un médium? Los 
datos históricos (D. Barreto, 1998; Manara, 1995; Pollak-Eltz, 2004), los in-
formes de creyentes y mis propias observaciones de campo son unánimes en 
este sentido: María Lionza desciende con calma y serenidad, de un modo casi 
santo, y siempre aparece como deidad benévola. La ambigüedad moral y el 
componente sexual que se le atribuyen en numerosas versiones míticas o crea-
ciones artísticas están ausentes en las posesiones. En los últimos diez años 
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(2005-2015) asistí a diversos rituales en los que descendió el espíritu de Ma-
ría Lionza,1 y querría referirme a tres de ellos.

El primero de estos rituales tuvo lugar en Quivayo, al pie de la montaña 
de Sorte, el 20 de noviembre de 2005, día del cumpleaños de María Lionza. 
Yo había acudido a la montaña de Sorte con la esperanza de ser testigo de 
un ritual en que interviniera el espíritu de María Lionza, pues el comienzo 
de mi investigación había sido muy decepcionante: todos los médiums de-
cían que no podían contener el espíritu de la Reina porque era demasiado 
poderosa para ellos. Pero, al pasar cerca de un altar, vi a una mujer que fu-
maba un cigarro y pedía permiso a los dioses para ser poseída. Le pregunté 
a un seguidor con qué espíritu deseaba trabajar la médium, y me respondió 
que sería con el de María Lionza. Pedí entonces permiso al «banco» para 
entrar en su espacio de culto. La médium principal, una mujer de unos cua-
renta años llamada Blanca, seguía fumando ante el altar, con los ojos cla-
vados en una estatuilla de María Lionza representada como india desnuda 
montada en un tapir. Cuando me vio, me hizo un gesto para que me acer-
cara, de modo que me aproximé y le expliqué la razón de mi visita. Blanca 
aceptó mi presencia y no puso reparos a que filmara el ritual. Pero su per-
miso no era suficiente: yo necesitaba asimismo el de María Lionza. La mé-
dium fumó otro tabaco y lanzó la colilla al suelo tres veces. Luego vino ha-
cia mí, hizo un gesto de asentimiento y, como si estuviera adiestrándome antes 
de la ceremonia, empezó a contarme su versión del mito de María Lionza, 
que era prácticamente idéntico al de Homero Salazar relatado en el capítu-
lo 1 (lo que de nuevo muestra la relación histórica que siempre ha existido 
entre la esfera literaria y la práctica popular del culto). Blanca insistió en 
que hoy en día todavía era posible hacer pactos con la diosa. Una familia 
rica de Chivacoa lo había hecho y le había pedido riquezas a María Lionza 
a cambio de su gratitud y devoción. Pero, tras haber conseguido una con-
siderable fortuna, los miembros de la familia no habían cumplido su prome-
sa de adoración a la diosa. Por tal razón, ella los había despojado de todo 

1.  El estudio de los rituales de posesión es uno de los temas tradicionales de la antropolo-
gía. Sería imposible, pues, dar una lista exhaustiva de todas las obras dedicadas a este tema, 
desde las de autores clásicos como Mircea Eliade (1951), Erika Bourguignon (1973), Vincent 
Crapanzano y V. Garrison (1977) e I. M. Lewis (1989), hasta obras recientes de autores como 
Jim Wafer (1991), Paul Stoller (1995), Ruy Blanes y Diana Espírito Santo (2013) y Paul Chris-
topher Johnson (2014). 
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su dinero y sus posesiones, y los había dejado reducidos a una extrema po-
breza.

 Después de relatarme su versión del mito de María Lionza, Blanca anun-
ció que era hora de empezar la ceremonia en honor de la divinidad. El ritual 
comenzó de una forma muy poco habitual. Mientras Blanca estaba aún sen-
tada frente al altar fumando un tabaco, un hombre se le acercó y, sosteniendo 
un sombrero de paja en la mano derecha, alargó la mano izquierda. Luego 
cerró los ojos y, al cabo de pocos minutos, empezó a temblar y a murmurar. 
Mientras tanto, dos «bancos», de pie detrás de Blanca y del otro médium, re-
citaban oraciones dedicadas a María Lionza en las que se repetía una y otra 
vez la frase «santa María, madre de Dios». El hombre había sido poseído, pro-
bablemente por un «chamarrero» (curandero); bendijo entonces a Blanca, la 
abrazó con cariño y le puso una mano en la frente. Ella se echó a temblar 
hasta que el espíritu de María Lionza la poseyó. En un primer momento, la 
mujer poseída mostró una expresión de sorpresa y estupefacción. Con los ojos 
muy abiertos (lo que indica la importancia de los ojos para mostrar la presen-
cia de un espíritu de mucha luz en el cuerpo de un médium), se paseó de un 
lado a otro, con los brazos a la espalda y una expresión de total asombro en 
el rostro. Según un creyente que observaba la ceremonia, la conducta de la 
Reina se debía a su sorpresa por encontrarse en medio de tanta gente.

—Rara vez desciende —me dijo— y no está acostumbrada a esto.
Abriendo los brazos, la mujer poseída miró a uno y otro lado sin pronun-

ciar palabra. Al fin se presentó como la diosa de la montaña y saludó a los pre-
sentes. En ese momento, un grupo de músicos comenzó a tocar canciones en 
honor de María Lionza, y ella se puso a bailar con el tabaco en la mano, sola 
primero y luego con el hombre, a quien de vez en cuando miraba de forma 
seductora. Acabado este baile, unos asistentes le ofrecieron a la diosa un ramo 
de rosas y una botella de champán. Ella se vertió un poco de bebida en la ca-
beza y luego hizo lo propio en la cabeza de varios niños. Se sirvió una copa 
de champán, bebió unos sorbos y, pasándole la copa a uno de los asistentes, 
les indicó que bebieran también. En cierto momento, María Lionza dijo:

—Los que sean comerciantes, que levanten la mano.
Le habían llevado algunas monedas en una bandeja, y entonces las repar-

tió entre ellos, deseándoles prosperidad en sus proyectos comerciales. Luego 
habló con los creyentes que tenían problemas sentimentales y les dio conse-
jos para que tuvieran más éxito con las mujeres. Mientras sucedía todo esto 
seguían sonando las canciones, en las que María Lionza era calificada esen-
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cialmente de «monarca» y donde se repetían las palabras «Ave María». Por 
último, los creyentes le entregaron un pastel, que ella probó y, tras agradecer 
a los asistentes su presencia, se marchó.

Este ritual es sumamente complejo y original. Ante todo, es importante 
destacar que María Lionza desciende en presencia de otra persona poseída 
que la invoca, lo cual constituye un signo del poder de la diosa. No solo se 
aparece a los humanos, sino también a otros espíritus. Además, esta ceremo-
nia incluye numerosas referencias al catolicismo, como la letra de las cancio-
nes y el gesto de pasar la copa de champán entre los asistentes, como si fuera 
el vino que simboliza la sangre de Cristo. María Lionza es evocada aquí como 
una divinidad del amor y la fortuna, y en el ritual se observan diferentes ca-
racterizaciones del personaje que se pueden encontrar en la literatura, la mi-
tología y el arte.

El segundo ritual de posesión por el espíritu de María Lionza tuvo lugar 
en mayo de 2006 en la casa de Carla, una médium que yo había conocido en 
la montaña de Sorte.2 Carla y su familia viven en tres o cuatro pequeñas casas 
adosadas de ladrillo que ellos mismos construyeron en Baruta, a las afueras de 
Caracas, en las que hay dos lugares reservados para los rituales: una de las ca-
sitas, que contiene gran cantidad de imágenes de dioses, ante las cuales Carla 
celebra rituales de adivinación y purificación; y un segundo lugar, ante un mag-
nífico altar de piedras y cemento. Este templo, pequeño pero muy sólido, pro-
tege las imágenes de la lluvia y de los esporádicos desprendimientos de tierra 
y piedras de la montaña. Carla tiene una hija adolescente, Bárbara, que tam-
bién es médium. Según su madre, desde su más tierna infancia Bárbara ha te-
nido la habilidad de ser poseída por María Lionza. Recibió su nombre en ho-
nor a santa Bárbara, una divinidad muy apreciada y respetada por este grupo, 
en cierto modo identificada con María Lionza. El 23 de abril de 2006 acudió 
mucha gente a la casa de Carla, llevando regalos. Antes de comenzar los ri-
tuales, todos los asistentes —incluido yo— tuvimos que limpiarnos espiritual-
mente para no enviar malas energías a los médiums durante la posesión. Esta 
purificación se llevó a cabo mediante un baño de flores y alcohol, en especial 
ron. Luego Carla pidió permiso a los espíritus para celebrar los rituales y para 
que yo pudiera presenciar la ceremonia. Las respuestas fueron positivas y, a 

2.  Este ritual es una de las secuencias de mi película Rostros de una divinidad venezolana, 
CNRS-Images (2007). 
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continuación, se sucedieron diversos rituales de curación, iniciación y adivi-
nación acompañados por posesiones. Con la cámara en la mano, yo aguarda-
ba que María Lionza descendiera en el cuerpo de Bárbara.

De improviso, una mujer mayor de la familia de Bárbara se colocó frente 
al altar y fue poseída. Desde un principio, su trance me pareció muy extraño. 
Gritaba y hablaba con voz muy aguda, como si fuera una niña pequeña. Uno 
de los asistentes le puso una flor roja en la oreja, y todos entonaron canciones 
en honor de María Lionza. Cuando oí el nombre de la diosa, le pregunté a 
Carla si era ella la que había descendido en el cuerpo de esta mujer mayor y me 
contestó afirmativamente, para luego especificar que había descendido como 
«una niñita india». Le pedí entonces permiso para filmar la escena, pero no me 
lo permitió, alegando que María Lionza «había bajado en una forma frágil» y 
que, si yo encendía la cámara, podía causar daño al espíritu y a la médium.

La posesión de esta mujer no duró demasiado. Una vez acabada, ella mis-
ma me explicó que hacía mucho tiempo que la Reina descendía en ella como 
una niñita, pero que pronto tendría la oportunidad de verla de otro modo. Se 
refería al ritual de Bárbara, quien se estaba preparando mientras fumaba taba-
cos y observaba la forma de la ceniza para saber si los dioses la autorizaban a 
celebrar el ritual. Cuando vi que se dirigía al altar para entrar en trance, pre-
paré mi cámara, pero Carla me recordó al instante que tenía prohibido filmar 
durante el momento de crisis, ya que había que «preguntárselo directamente 
a la Reina». Todo el mundo guardó silencio. Bárbara permanecía de pie frente 
al altar y, en particular, ante una estatua de María Lionza representada como 
reina. Carla, que actuaba como «banco» de su hija, se situó detrás de ella, 
mientras que la hermana de Bárbara, otro «banco», lo hizo a su derecha. Los 
dos «bancos» encendieron tabacos, y Carla vertió una bebida en la cabeza de 
Bárbara. Al cabo de pocos segundos la joven entró en trance, y el «banco» le 
puso una flor en la oreja. Todos los asistentes parecían satisfechos y tranqui-
los. Con los ojos aún cerrados, Bárbara empezó a mover el cuerpo imitando los 
movimientos de una serpiente, un elemento recurrente en las versiones míticas 
y artísticas del origen de María Lionza. Pronunciaba el sonido de una «s», 
como un silbido que evocaba de modo inconfundible una serpiente. Durante 
la ceremonia, Carla me explicó que el espíritu que acababa de descender era 
María Lionza como india, y que no podía filmarla porque era un espíritu sen-
sible y no estaba habituado a la tecnología. Bábara cruzó las manos tras la es-
palda e, inclinando un tanto el busto hacia adelante, se volvió hacia la congre-
gación y giró la cabeza de un lado a otro.
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Unos minutos después y todavía poseída, se colocó otra vez delante del al-
tar y, casi sin ninguna crisis, fue poseída de nuevo, pero en esta ocasión por 
María Lionza como reina. Ante esta nueva posesión, los «bancos» le pusieron 
una diadema en la cabeza y una capa azul sobre los hombros, y le dieron a be-
ber un poco de champán. Con los ojos cerrados, Bárbara permanecía muy er-
guida y casi no habló. La mayoría de los mensajes de la Reina los transmitió 
por signos. Carla le preguntó si yo podía filmar y ella aceptó, pero aclaró que 
no podía filmarle los ojos ni ponerme directamente frente a ella (Canals, 2011). 
Todos entonaron canciones en honor de María Lionza, repitiendo la invoca-
ción «Ave María». Los «bancos» le ofrecieron entonces una rosa roja, y ella 
bajó la cabeza en señal de agradecimiento por la ofrenda. Antes de marchar-
se, María Lionza pidió a los niños que se acercaran. Los bendijo extendiendo 
una mano e hizo que le pasaran por detrás del cuello a los más pequeñitos. La 
mujer poseída se aproximó por fin al altar, se detuvo frente a la estatua de Ma-
ría Lionza y expelió su espíritu.

Para comenzar, este ritual demuestra que la pluralidad de representacio-
nes de María Lionza que existen en el dominio de las imágenes materiales está 
también presente en el de las imágenes corporales. Por otra parte, así como 
en el mismo altar puede haber juntas dos estatuillas que representen a María 
Lionza de modo diferente, y así como se pueden contar dos versiones distin-
tas del mito de María Lionza como si formaran parte del mismo relato, du-
rante una única sesión ritual pueden suceder diversos trances en que la diosa 
descienda de diferentes maneras. Además, este episodio ocurrido en la casa de 
Carla muestra que el aspecto étnico externo del médium no condiciona la cla-
se de espíritu que puede descender. Bárbara tiene piel cobriza muy oscura y 
largos cabellos negros. Así pues, su apariencia física se corresponde muy bien 
con la de María Lionza como india joven, pero no con aquella en que se ase-
meja a la Virgen María. Sin embargo, a nadie le sorprendió que Bárbara in-
corporara a María Lionza en esta forma. Por último, este ritual reafirma la 
idea de que María Lionza es una y muchas al mismo tiempo, y de que sus dis-
tintas representaciones no se excluyen entre sí, sino que se complementan de 
tal modo que forman una unidad poliédrica. En pocas palabras, este ritual 
constituye un buen ejemplo de la naturaleza «mestiza» de esta figura.

La tercera ceremonia que querría comentar se celebró el 20 de julio de 
2014 en Guama, un pueblo de la región de Yaracuy. La sesión se realizó en el 
lugar de reunión del grupo «Los tres compadres». Con la ayuda del artista 
Dixon Calvetti, unos días antes había conseguido ponerme en contacto con 
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la médium principal de este grupo, quien me invitó a presenciar y filmar una 
de sus sesiones espirituales. Llegué al lugar de reunión del grupo aproxima-
damente al mediodía. Era una casa de dos plantas, amplia pero modesta, de-
trás de la cual había un gran patio compartido con otras viviendas. Lo que 
más me sorprendió cuando entré en el patio fue la cantidad de niños y ado-
lescentes que vi jugando. Había al menos una quincena, con edades entre cinco 
y diecisiete años. Llevaban pantalón corto y la camiseta oficial del grupo (una 
camiseta blanca con el logotipo del grupo pintado en la espalda). La médium 
me explicó que todos esos niños estaban «desarrollándose espiritualmente», 
es decir, que asistían con regularidad a ceremonias a fin de adquirir el cono-
cimiento necesario para albergar a seres espirituales en su cuerpo. Con cierto 
grado de orgullo añadió que ella era la «materia» universal (en otras palabras, 
que podía encarnar a todos los espíritus del panteón) y que su grupo tenía 
más de cien miembros, quienes, en la mayoría de los casos, estaban relacio-
nados por filiación, matrimonio o adopción. De acuerdo con ella, era un gru-
po «social», centrado en niños y jóvenes, cuyo objetivo era acoger a aquellos 
chicos y adolescentes que no pertenecieran a ningún grupo de culto o que 
tuvieran un contexto familiar desestructurado.

Mientras la médium, situada frente al altar, usaba tabaco para conseguir el 
permiso espiritual necesario para iniciar la ceremonia, entablé conversación 
con un grupo de tres jovencitas de dieciséis o diecisiete años, quienes me expli-
caron que cada una de ellas se especializaba en un espíritu. Una, por ejemplo, 
encauzaba a la india Rosa, mientras que la otra encauzaba a la negra Francis-
ca. Con una leve sonrisa y un tanto avergonzada, la tercera me dijo que ella 
solía encauzar el espíritu de María Lionza, pero que ahora ya no podía. Cuan-
do le pregunté por qué no, las tres se echaron a reír. Comprendí que la razón 
era que había perdido la virginidad.

—Ahora la baja mi hermana pequeña —concluyó.
La médium nos informó que María Lionza había concedido permiso para 

comenzar la sesión espiritual. Entramos en la casa. Ante una gran congrega-
ción, la médium se situó frente al altar y unos pocos segundos más tarde en-
tró en trance. La había poseído el espíritu de Faustino Parra, un famoso ban-
dido de la región de Yaracuy al que regularmente se rinde homenaje y que 
forma parte de la corte chamarrera. Con una botella de ron en la mano y fu-
mando sin cesar, la médium saludó a todos los presentes y luego me pregun-
tó quién era y qué hacía allí. Aprovechó cada frase que pronuncié para hacer 
comentarios irónicos y burlarse de mí en público: bromas sobre mi acento, 
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sobre mi aspecto y sobre el modo en que me comportaba. Los niños lo en-
contraron muy divertido. Esta conducta contrastaba con la actitud extrema-
damente respetuosa y formal que la médium había mostrado hacia mí antes 
del ritual. Al cabo de un rato, la médium, aún poseída, les dijo a sus ahijados 
—esto es, a sus hijos espirituales— que podían empezar a «trabajar». A con-
tinuación, uno tras otro, todos los miembros del grupo fueron hasta el altar 
y entraron en trance. Vikingos, indios, esclavos negros, maleantes, militares y 
otros más de una vasta gama de espíritus fueron sucediéndose ante mis ojos 
y mi cámara. Pasado cierto tiempo, se acercó una niña de unos once años. Se 
detuvo frente al altar, cerró los ojos y empezó a temblar. Unos segundos des-
pués dejó escapar un grito. Al instante abrió las piernas y alzó los brazos, como 
si con su cuerpo reprodujera la estatua de Alejandro Colina: era la reina Ma-
ría Lionza. La niña tenía los ojos cerrados y la cabeza erguida, y no se movía 
de su posición frente al altar. Permanecía inmóvil, como una estatua o, más 
exactamente, como la estatua de Colina. Unos minutos más tarde dejó esca-
par otro grito. El «banco» se acercó de inmediato y le preguntó su nombre, 
que ella repitió tres veces. Para terminar, saltó tres veces, mientras pronun-
ciaba las palabras «Jesús, María, Purísima».

Este episodio de mi trabajo de campo muestra la conexión entre las imá-
genes corporales y las imágenes materiales. La posesión de esta joven médium 
consiste en una transposición a un soporte corporal de la escultura de Colina, 
que está ubicada a la entrada de Caracas. A este respecto, se puede considerar 
la imagen de una imagen. Asimismo, es importante destacar la juventud de 
los miembros de este grupo, lo que indica la validez y vitalidad del culto. Sin 
embargo, hay que dejar constancia de que la mayoría de estos jóvenes man-
tenía en secreto su pertenencia al grupo. Ellos mismos me confesaron que pre-
ferían no mencionarlo en la escuela ni a muchos de sus amigos y, en algunos 
casos, ni siquiera a su familia. Esto refuerza una idea expuesta en el capítu-
lo 2, a saber, que el culto no está desapareciendo, sino que experimenta un 
creciente proceso de invisibilización debido, en gran parte, a una actitud de 
vergüenza relativamente nueva entre los propios creyentes.



180

una diosa en movimiento

180

Verdad y mentiras de la posesión espiritual

En los últimos años me han preguntado muchas veces si creo que los rituales 
de posesión son «reales», es decir, si acepto que, en el curso de ciertas cere-
monias religiosas, hay una dinámica de reemplazo espiritual entre el alma del 
médium y la de una persona fallecida o un dios. Siempre esquivo la pregunta 
respondiendo que, como antropólogo, no busco juzgar si la posesión es ver-
dadera o falsa, sino determinar el papel de estos rituales y las dinámicas so-
ciales que ellos establecen. La cuestión de la verdad, no obstante, está presen-
te en el culto a María Lionza, y el antropólogo puede tomarla como objeto 
de estudio. De hecho, los seguidores se acusan mutuamente de fingir la po-
sesión y, a la inversa, se jactan de pertenecer a grupos en los que el médium 
lleva a cabo verdaderas posesiones. Así pues, ¿qué es una verdadera posesión 
desde la perspectiva de los creyentes?

Figura 15. Imágenes de un ritual en honor de María Lionza y sus espíritus. Abajo, a la dere-
cha: una médium joven poseída por María Lionza como india. 2014. Foto: Roger Canals.
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Una verdadera posesión es aquella en que el alma del médium es expe-
lida por completo y reemplazada por un espíritu divino. Una falsa posesión 
es aquella en que el médium permanece consciente durante el trance y finge 
tener un espíritu extraño en su cuerpo. Esta falsa posesión, que en el culto se 
conoce como «plataneo»,3 se define a menudo como «puro teatro». Por con-
siguiente, de acuerdo con el discurso de los creyentes, posesión y teatro se 
oponen como verdad y mentira o, en lo que se refiere al médium durante la 
posesión, como reemplazo espiritual y pérdida de conciencia del propio ser, 
por un lado, e interpretación voluntaria y conservación de la conciencia del 
propio ser, por otro. Ahora bien, ¿es tan clara esta separación entre posesión 
y teatro cuando se observan prácticas rituales y teatrales?

Numerosos comentarios y conductas que señalan el papel activo de los mé-
diums durante el trance llevan a cuestionar esta nítida separación. De hecho, 
cuando una posesión tiene éxito, los creyentes también consideran que hubo 
un buen desempeño del médium. Por ejemplo, es habitual oír que cierto mé-
dium «baja muy bien el espíritu del Negro Felipe». Esto no solo significa que 
es capaz de encarnar este espíritu en su propio cuerpo, sino, más bien, que sabe 
qué hacer para que el espíritu se presente y ofrezca lo mejor de sí mismo. Es 
como si el médium fuera especialmente apropiado para ese espíritu por exis-
tir cierta afinidad entre ellos. Pero esta afinidad se puede mejorar. Por ejem-
plo, un buen número de médiums afirman que hay que leer libros sobre la 
historia del culto a fin de poder encarnar los espíritus. En otras palabras, es 
necesario conocer a los espíritus —saber qué les gusta y qué no les gusta— 
para determinar cómo hacerlos descender. Por otra parte, muchos médiums 
jóvenes me dijeron que, como los médiums viejos son anticuados, son inca-
paces de albergar a los espíritus de «malandros» y de gente joven. Este papel 
activo del soporte corporal durante la posesión explica por qué un mismo 

3.  Coincido con Johnson en que la acusación de simular una posesión ha sido histórica-
mente un elemento estructural de los propios rituales de posesión. Tal como señala el autor, el 
problema reside en que «la auténtica posesión, después de todo, solo se puede determinar in-
terpretando la superficie de los cuerpos y las claves que encierran en su interior» (2014: 10). 
Es por ello por lo que, «junto con la posesión espiritual, la impostura ayuda a que surja la 
preocupación por la transparencia, la identidad continua y conocible de las personas» (2014: 
10). Lo que aquí se manifiesta nuevamente es la intrínseca relación entre representación y duda, 
es decir, la idea de que toda representación —incluida la posesión— necesita criterios de vali-
dación contrastable (para un análisis exhaustivo de la relación entre representación y duda, véa-
se Jack Gody, 1997).
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espíritu desciende de diferentes modos de acuerdo con el médium que lo 
recibe.

La importancia del médium durante los rituales de posesión indica que la 
imagen corporal religiosa (es decir, la posesión) se caracteriza por un doble 
régimen, al igual que la imagen material. En efecto, esta imagen tiene un as-
pecto inmediato que se refiere a la presencia de la divinidad en el cuerpo de 
la persona poseída. Pero hay también un aspecto complejo o elaborado, que 
tiene que ver con las técnicas y conocimientos del médium. Debido a que la 
imagen corporal se basa en la idea del doble régimen, existe una continuidad 
entre el médium y el espíritu que alberga, pese a las afirmaciones en sentido 
contrario de los creyentes. Esta afinidad puede hacerse más acentuada con el 
correr del tiempo, lo cual no siempre constituye una ventaja. Así, Francisco 
Ferrándiz (2004) da cuenta del miedo que les produce a muchos médiums va-
rones jóvenes recibir espíritus femeninos, ya que creen que la presencia repe-
tida de estos espíritus en su cuerpo puede llevarlos a tener un comportamien-
to más femenino en su vida ordinaria. Pero esta afinidad también puede ser 
positiva: un muchacho médium que no tenía un buen desempeño en la es-
cuela me contó que había logrado aprobar todas sus asignaturas gracias a que 
había albergado repetidamente al espíritu de Lino Valles, un venerado profe-
sor venezolano.

Teatro, danza y cine

María Lionza ha sido ampliamente representada en teatro, danza y cine. Res-
pecto al teatro, la pieza más notable es María Lionza, de Ida Gramcko, escri-
ta en 1956. Se trata de una obra de gran renombre en Venezuela, considerada 
entre las más importantes en la historia del teatro de este país (Chocón, 1976: 
8). María Lionza aparece en ella como una diosa benévola que ama a un hom-
bre y siente por él un irresistible deseo sexual. Dividida entre este deseo car-
nal y su deber como diosa, y tras largas vacilaciones, decide al fin controlar su 
pasión y asumir su obligación religiosa transformando su anhelo de un amor 
físico y personal en amor desprendido y universal.

Entre los numerosos espectáculos de danza y teatro dedicados a María 
Lionza que presencié, dos son especialmente valiosos desde el punto de vista 
etnográfico. El primero es la obra María Lionza, mitos y leyendas, de la com-
pañía Fardem de Chivacoa. Se trata de un espectáculo de baile en el que Ma-
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ría Lionza aparece como una hermosa india que intenta aliviar las tensiones 
entre diversos grupos de indígenas. Cuando matan a su padre, Yaracuy, María 
Lionza decide recluirse en la montaña de Sorte, y allí se convierte en una dio-
sa. La pieza concluye con una famosa canción de Rubén Blades,4 mientras 
María Lionza se pasea por el escenario montada en un tapir y con los brazos 
en alto. El papel principal de la pieza lo interpretó Karen, una bailarina naci-
da en Chivacoa. Un día le pregunté a Karen qué significaba para ella repre-
sentar a este personaje. Primero contestó que era un gran honor y un desafío 
profesional; pero, tras un breve silencio, reconoció que en realidad significa-
ba mucho más que eso.

—Este papel es para mí un modo de rendir homenaje a María Lionza 
—afirmó.

Luego me explicó que sentía un gran cambio en su cuerpo cuando inter-
pretaba el papel de María Lionza, una sensación única que no experimentaba 
cuando hacía otros papeles. Se trataba de una cierta pérdida de conciencia, 
sumada a una momentánea transformación de su cuerpo que le permitía eje-
cutar movimientos de baile que habitualmente no sería capaz de hacer.

—Es como si todo cambiara, como si ya no fuera yo misma. Siento que me 
invade una sensación de paz —añadió.

Los comentarios de Karen son similares a los que me hizo en 2014 Elsi 
Loyo, una actriz de San Felipe que desde 2003 ha participado en el espec-
táculo Emaru, dedicado a María Lionza. Como Karen, Elsi percibe la ex-
periencia teatral como un ritual religioso. Antes de que dé comienzo cada 
representación, por ejemplo, la actriz solicita el permiso espiritual de la deidad. 
Es más, la actriz sostiene que, en el curso del espectáculo, siente como si es-
tuviera en un sueño, como si parte de ella la abandonara. Con toda franqueza 
me explicó que en cada representación sentía que María Lionza aparecía por 
intermedio de su cuerpo y que lo utilizaba para comunicarse directamente con 
el público. Elsi Loyo me confesó que esta autonomía de María Lionza —es 
decir, el uso que la deidad hace del espectáculo teatral— había empezado a 
causar problemas. En sus intervenciones, María Lionza no respetaba el guion 
original; improvisaba y a veces decía cosas conflictivas que el público atribuía 
luego a la actriz. Así pues, para evitar problemas con la gente, decidió hacer 

4.  En 1978, Rubén Blades y Billie Colon dieron a conocer su disco Siembra (Fania Re-
cords), que incluía la canción «María Lionza», la cual pronto se hizo muy popular entre los 
seguidores del culto. 
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un pacto con la deidad: ella aumentaría sus ofrendas a la Reina con la condi-
ción de que esta limitara sus intervenciones y se ciñera al guion.

Los comentarios de estas dos actrices muestran claramente que, en el do-
minio del culto a María Lionza, la línea que separa teatro y posesión es borro-
sa. Hay teatro en la posesión y posesión en el teatro. De hecho, ambas des-
criben la representación de María Lionza como un medio para acercarse a la 
diosa, como una experiencia religiosa que las saca de ellas mismas y las trans-
porta a un estado de trascendencia semejante al del médium durante el tran-
ce. Tal como ocurre con las imágenes materiales, las imágenes artísticas y re-
ligiosas se vuelven confusas.

La imagen mental

Veamos ahora las imágenes mentales, esto es, sueños, visiones y apariciones 
de María Lionza. Los sueños son imágenes percibidas por el sujeto mientras 
duerme. Por otra parte, el culto diferencia entre apariciones y visones. En las 
apariciones, María Lionza se presenta para comunicar un mensaje específico; 
en cambio, cuando un creyente afirma haber tenido una visión de la deidad, 
significa que esta se apareció por unos momentos, pero sin la intención de 
comunicarse con el espectador.

¿En qué sentido se pueden considerar imágenes los sueños, visiones y apa-
riciones? Podría pensarse que lo que se ve durante una experiencia de este 
tipo es a la propia divinidad, y no una imagen suya, lo cual es coherente con 
la denominación de «aparición», que implica la idea de una presencia inme-
diata y directa de la divinidad. Dado que supone una presentación directa de 
la deidad, el término «imagen», ligado a la noción de representación, no pa-
rece muy apropiado para referirse a estos fenómenos. Pero los comentarios 
y relatos de los creyentes ayudan a fundamentar esta idea. Cuando los segui-
dores relatan, por ejemplo, que María Lionza se les apareció en sueños, no 
quieren decir que su alma viajó hasta el mundo de los dioses —como es el 
caso del chamanismo— o que María Lionza, como espíritu, entró en su cuerpo 
mientras dormían, como en alguna clase de posesión involuntaria. Más bien, 
lo que implican sus palabras es que la divinidad permitió que la vieran, se hizo 
visible; es decir, se proyectó, tal como una película se proyecta en una panta-
lla. Lo mismo se aplica a las visiones y apariciones. Esto explica el hecho de 
que María Lionza pueda aparecer en distintos sitios al mismo tiempo. Cuan-
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do los creyentes cuentan esta clase de experiencias, dan a entender que lo que 
vieron no era la propia María Lionza, sino una imagen de la deidad, una suerte 
de doble de la diosa. No obstante, es de suponer que este doble contiene en 
gran medida la presencia de la divinidad, es decir, que es casi la propia divi-
nidad. Por consiguiente, la imagen mental es la imagen más completa y ver-
dadera que es posible tener de la diosa, y por ello cumple la función de veri-
ficar e incluso estimular las imágenes materiales y corporales (Belting, 1994). 
Desde el punto de vista del soporte, las imágenes mentales son inmateriales 
e incorpóreas.5 Su soporte es indefinible (¿cuál es la sustancia de los sueños?). 
Aun careciendo de un soporte específico, las imágenes mentales tienen el va-
lor de la presencia y la semejanza, lo cual las diferencia, por un lado, de las 
imágenes materiales y, por otro, de las imágenes corpóreas.

Las imágenes mentales son el principal canal utilizado por María Lionza 
y los otros espíritus del panteón para comunicarse con los creyentes. De to-
dos los mensajes que la deidad puede enviar, los dos más frecuentes se re-
fieren a la iniciación en el culto y a la prevención de una desgracia inminen-
te. En este sentido, muchos creyentes afirman que se hicieron médiums del 
culto porque tuvieron sueños en que, de forma más o menos explícita, la dio-
sa los invitaba a dedicarse a la profesión espiritual. Asimismo, María Lionza 
suele usar las imágenes mentales para advertir sobre ciertos peligros rela-
cionados con enfermedades, delitos o accidentes de coche. Sin embargo, las 
funciones de los sueños, visiones y apariciones no son totalmente idénti-
cas. Por ejemplo, mientras que cualquiera puede tener la experiencia de soñar 
con María Lionza, las visiones suelen estar reservadas a un reducido número 
de personas. Una persona que puede ver espíritus es, por lo general, alguien 
con un don especial, una habilidad extraordinaria, una visión excepcional. Por 
esta razón, las visiones tienen un papel muy importante en el descubrimien-
to de la capacidad espiritual. En cambio, para ser testigo de una aparición 
de María Lionza no se requieren habilidades especiales. Ello se debe a que 
la función primordial de las apariciones es la conversión. Así, María Lionza 
se hace directamente visible y comunica su mensaje para convencer a los que 
no creen en ella. Según los creyentes, el hecho de que la mayoría de la gente 

5.  No obstante, de acuerdo con los creyentes, en algunos casos excepcionales, las aparicio-
nes pueden asumir cierta corporalidad. Cuando estuve en la montaña de Sorte, me dijeron con 
frecuencia que si durante la noche oía crujido de ramas o pasos rápidos y pesados, podía tra-
tarse de una momentánea aparición de María Lionza montada en su tapir. 
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que ha sido testigo de una aparición sean no creyentes que no poseen nin-
guna capacidad especial refuerza la credibilidad de la existencia de María 
Lionza.

La mayoría de las imágenes mentales de la divinidad son de naturaleza 
positiva: María Lionza aparece para dar consejo, advertir de un peligro o 
comunicar un mensaje importante. No obstante, también puede aparecer en 
forma de pesadilla o de una visión horrorosa. Un creyente a quien conocí 
en la montaña de Sorte en 2014 me describió una visión del mal asociada con 
María Lionza. Su mujer padecía una grave enfermedad y él se encontraba al 
pie de su lecho cuando María Lionza se le apareció con una apariencia ate-
rradora.

—Como si quisiera mostrarme que todo lo que me pasaba era un castigo 
—me confesó.

La pareja había cometido algunas acciones negativas que este creyente no 
quiso explicarme. 

Por último, una diferencia importante en lo que hace a las imágenes men-
tales comparadas con las imágenes materiales y corporales es que solo exis-
ten en la conciencia del sujeto que las percibe. Cuando un creyente afirma 
que María Lionza se le apareció en sueños, ello significa que esta imagen de 
la divinidad no existe más que para él. Es, en este sentido, una imagen perso-
nal o privada. El caso de las visiones y apariciones es más complejo, ya que 
se supone que estas imágenes están situadas en una esfera de exterioridad, lo 
que podría hacerlas visibles a cualquier espectador potencial. Por ejemplo, 
un seguidor me contó que un día, cuando paseaba por la montaña de Sorte, 
María Lionza apareció ante sus ojos y la vio «como lo veo a usted» (seme-
jante a una especie de holograma). De acuerdo con este creyente, la imagen 
de la diosa estaba fuera de su conciencia y era una realidad independiente y 
autónoma. «Simplemente estaba allí». Sin embargo, este testimonio es enga-
ñoso, porque el hecho de que una divinidad se aparezca a una persona no sig-
nifica que durante esta aparición sea visible a cualquiera, como es el caso de las 
imágenes materiales y corpóreas. De hecho, he oído a testigos que afirma-
ban que, en medio de un grupo de peregrinos, uno de ellos había tenido una 
aparición que los demás no habían percibido. Así pues, las apariciones son 
siempre intencionales: tienen lugar para alguien y con un propósito determi-
nado. Se caracterizan, por tanto, por una «visibilidad selectiva».
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Visiones de María Lionza

El primer personaje que cabe mencionar cuando se habla de visiones de Ma-
ría Lionza es el del profesor Lino Valles.6 De hecho, la gran mayoría de los 
creyentes están de acuerdo en que fue la primera persona que vio directamen-
te a María Lionza. La diosa se le apareció y le ordenó que difundiera el culto 
y lo mantuviera apartado de otras prácticas religiosas que podían corromper-
lo. Hoy en día, Lino Valles es adorado como el protector de los estudiantes, 
quienes le rezan y le hacen ofrendas de libretas y cuadernos a sus imágenes 
como signo de respeto y agradecimiento. En los altares, su figura ocupa una 
posición muy elevada, cercana a la de María Lionza y de los iconos católicos. 
Lino Valles está enterrado en Chivacoa, en las proximidades de la montaña 
de Sorte, donde hay un gran panteón dedicado a él, lleno de estatuillas, placas 
con agradecimientos, velas y ofrendas. En 2007 conocí a un seguidor del culto 
a María Lionza que estaba limpiando el templo. Me contó que había estado 
cuidando el panteón durante varias semanas y que ello constituía una misión 
de agradecimiento a Lino Valles por toda la ayuda que le había prestado. Me 
explicó también que el espíritu del profesor se le aparecía de manera regular 
para darle consejos y animarlo en momentos difíciles. Me dijo asimismo que 
había visto a María Lionza en una aparición. Se le había aparecido como una 
mujer blanca, serena y elegante, acompañada por siete indios.

Una visión especialmente sorprendente de María Lionza fue la que tuvo 
Assen Trayanoff, un explorador búlgaro que en 1924 se instaló en Caracas y 
vivió allí varios años. Treinta años más tarde, Iván Drenikoff-Andhi, un in-
vestigador cuya versión del mito de María Lionza se tomó como base para el 
cuento infantil comentado en el capítulo 1, encontró el diario de viaje del ex-
plorador búlgaro y publicó el pasaje en el que este describía su visión de la 
deidad (D. Barreto, 1998: 74-75). He aquí el fragmento más significativo:

Valle de la Pascua, 3 de octubre de 1933. [...] En la orilla del arroyo (del río Ca-
roní), un poco lejos de nosotros, vimos a una mujer desnuda joven y esbelta, de 
proporciones celestes, de color de cobre, que bailaba con su tribu bajo los prime-

6.  Lino Valles es una figura histórica. Nació en Chivacoa en 1905 y murió a mediados del 
siglo xx. De acuerdo con los creyentes, era un hombre muy humilde, analfabeto pero extre-
madamente sabio, que recorrió todo el país haciendo buenas obras y difundiendo el culto de 
María Lionza.
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ros rayos del Sol, con unos movimientos femeninos de lo más atractivos. Todos 
estaban desnudos como ella. Mujeres y hombres bailaban con una música triste. Al 
cabo de unos momentos la bailarina, con su tropa, desapareció, y nos dejó como 
despertándonos de un sueño. Uno de los guías me dijo que era la famosa María 
Lionza, patrona de los indios de Venezuela y gente de la tribu de los amerindios.

Esta visión causó tal impacto en Trayanoff que, de regreso en su tierra na-
tal, decidió pintar un cuadro de La patrona de los indios de Venezuela, vestida 
con un traje típico búlgaro (D. Barreto, 1998: 74-75). Este testimonio demues-
tra que en la década de 1930 María Lionza ya formaba parte de la imaginación 
venezolana y que se la concebía como una hermosa india. Puede deducirse 
asimismo que, en esa época, las visiones ya ocupaban un lugar fundamental 
en las creencias asociadas con la divinidad. El hecho de que Trayanoff pinta-
ra a María Lionza con un traje búlgaro y que la colocara al mismo nivel que 
otros personajes míticos de Europa indica que, durante mucho tiempo, esta 
deidad ha sido una figura plural y dinámica que cambia su papel y adquiere 
nuevos significados.

A lo largo de los años he recopilado un sinnúmero de relatos, tanto direc-
tos como indirectos, de sueños, visiones y apariciones de María Lionza. Un 
creyente de Valencia (Venezuela), por ejemplo, me contó en 2007 que había 
visto a María Lionza como una mujer blanca que lucía una capa azul y una 
corona e iba acompañada por el Indio Guacaipuro y el Negro Felipe. En este 
caso evocaba sin ningún género de dudas el modelo de las Tres Potencias tal 
como aparece en las estatuillas del culto. Otra creyente me explicó que había 
soñado con María Lionza con la cara de Ruddy Rodríguez, la famosa ex Miss 
Mundo que había interpretado el papel de la deidad en una película de la te-
levisión transmitida por RCTV, una cadena hoy cerrada.7 Carmina, una cre-
yente que vivía al pie de la montaña de Sorte, sostenía que María Lionza se 
le apareció al dictador Marcos Pérez Jiménez en la década de 1950 en la forma 
de una india montada en un tapir (la idea de que María Lionza se le apareció 
al ex presidente venezolano está muy extendida). Asombrado por esta figura, 
de inmediato ordenó que se hiciera una escultura de esta visión. En Maracai-
bo, un médium me relató que, mucho tiempo atrás, María Lionza se le apare-
ció a un arqueólogo montada en un tapir durante una expedición a Yaracuy. 

7.  María Lionza, Radio Caracas Televisión, 2006.
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El hombre dibujó su visión y, más tarde, el escultor Alejandro Colina usó el 
dibujo como base para su famosa escultura. Todos estos testimonios son muy 
reveladores, ya que indican que la imagen mental de la divinidad fue anterior 
a la imagen material y, más específicamente, que fue su fuente, lo cual confie-
re a las estatuillas del culto la condición de imagen verdadera (Belting, 2007).

Los sueños y el relato de los sueños

El principal problema al que me enfrenté cuando decidí incluir en mi etno-
grafía una investigación sobre los sueños, visiones y apariciones fue que no 
podía tener una experiencia directa de todas estas imágenes mentales. De he-
cho, en lo que hace a la experiencia de la imagen, me encontraba en el mismo 
nivel en que se hallan los creyentes respecto a las imágenes materiales y cor-
porales. Desde fuera del culto, yo veía las mismas cosas que ellos veían desde 
dentro, al margen de los movimientos excepcionales que algunos seguidores 
afirmaban haber visto hacer a las estatuas. Con respecto a las imágenes men-
tales, oía descripciones de una imagen de la que yo no era testigo y que, por 
lo tanto, no podía filmar ni fotografiar. Así pues, una etnografía de los sueños, 
visiones y apariciones es, sobre todo, una etnografía de los relatos sobre imá-
genes mentales.

No obstante, tomé la decisión de aprovechar las posibilidades de la pose-
sión para conseguir el relato de quien, según muchos creyentes, fue el prime-
ro que experimentó una aparición de María Lionza: el profesor Lino Valles.8 
Mediante esta experiencia esperaba conectar, en el mismo ritual, la imagen 
corporal y la imagen mental. Así pues, le dije a un médium que me gustaría 
que descendiera el espíritu de Lino Valles para hacerle algunas preguntas. Me 
contestó que el espíritu solo bajaría si quería, pero que yo podía encender dos 
velas blancas delante de su altar y dedicar toda la semana a pedirle que se en-
carnara en el cuerpo del médium. Pasé todo ese tiempo encendiendo velas y 
fumando cigarros durante horas ante la estatuilla de Lino Valles, pidiéndole 
que descendiera en el curso de la ceremonia que se iba a celebrar el sábado si-
guiente y que, además, me permitiera filmar su llegada. El día del ritual esperé, 

8.  Este ritual es una de las secuencias de mi película Rostros de una divinidad venezolana, 
CNRS-Images (2007). 
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cámara en mano, a que llegara el espíritu. La ceremonia comenzó a las once 
de la noche, y a las cuatro de la madrugada el espíritu de Lino Valles aún no 
se había presentado. Pero muchas otras divinidades habían descendido en el 
cuerpo del médium, y algunas habían dicho cosas como «Sé que quieres ha-
blar con el profesor, pero tendrás que esperar un poco» o «No te preocupes, 
el profesor estará aquí dentro de poco». Finalmente, cuando ya me sentía ex-
hausto por la falta de sueño y el calor, llegó Lino Valles. Una vez presentado a 
él, le solicité permiso para filmar la ceremonia. Me concedió permiso con la 
condición de que no usara el flash ni colocara la cámara frente a sus ojos. Du-
rante nuestra conversación, el espíritu confirmó que, cuando estaba vivo, ha-
bía experimentado una aparición de María Lionza. Se le había aparecido para 
introducirlo en el culto y le había encomendado la tarea de difundirlo por todo 
el país. Le pedí entonces que me describiera la aparición; pero, antes de hacer-
lo, Lino Valles quiso formularme algunas preguntas. En particular, me pregun-
tó qué me había llevado a emprender este estudio sobre María Lionza. En mi 
respuesta hice referencia al interés cultural del tema y al aprendizaje personal 
que significaba esta investigación. Asimismo, quiso saber si la familia con la que 
me alojaba me había recibido con cordialidad, y si tenía una buena opinión 
del médium, John, a quien califiqué como una persona generosa y muy sincera.

A continuación, el espíritu de Lino Valles me habló de María Lionza. La 
describió como una mujer de belleza celestial, con largos cabellos negros y ras-
gos españoles, pese a ser hija de indios. Añadió que era muy sabia, poseía una 
mente cultivada y hablaba con voz muy suave. Según él, lo único que deseaba 
la diosa era paz para la humanidad, sin distinción de raza o religión. Se le ha-
bía aparecido vestida con una larga capa y acompañada por tres mariposas: 
una en el pecho, otra en la cabeza y la tercera en una mano. Ella misma le mos-
tró la montaña de Sorte y le explicó que allí estaba su hogar. Extremadamente 
pura y con un aroma a rosas, su presencia se sentía como una ligera brisa en la 
piel. Según el espíritu de Lino Valles, María Lionza no es la divinidad del 
amor, sino la de las cosechas, la prosperidad, la estabilidad y la felicidad, y tam-
bién la de la tristeza, puesto que siempre está presente cuando perdemos a 
alguien querido. Cautivada por la montaña de Sorte, la diosa había exclama-
do: «¡Necesito un indio a mi derecha y un negro a mi izquierda!». Así fue 
como el Indio Guacaipuro y el Negro Felipe se unieron a ella y nacieron las 
Tres Potencias.

En esta descripción se evoca a María Lionza como una divinidad de la paz 
y la felicidad que se opone a toda práctica violenta dentro del culto y que de-
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sea la paz universal. Asimismo, aunque es india, su piel es «muy clara y blanca, 
casi transparente». Todos estos elementos morales y estos rasgos físicos mues-
tran que se concibe a María Lionza según un modelo que se asemeja mucho 
a la Virgen María, lo que refuerza la idea de que en el culto predomina la ver-
sión católica del personaje. Por añadidura, lo que encuentro fascinante de este 
episodio es que la descripción de María Lionza obtenida de boca de este mé-
dium es fruto de una doble mediación. En efecto, el espíritu se convierte en 
imagen (corporal) para describir una imagen (mental) que vio como ser vivo. 
Gracias a esta doble mediación, el culto pone al día y socializa antiguas expe-
riencias plenamente personales. A través de la posesión por espíritus de gen-
te fallecida, el pasado se hace presente en los dos sentidos del término «pre-
sente»: en el sentido de que existe y es real (como cuando decimos que un 
estudiante está presente en clase) y en el sentido de contemporáneo o actual, 
ya que la posesión hace posible que los muertos actúen en la realidad, es de-
cir, que tengan un papel activo en ella. Además, por medio de la posesión se 
pueden relatar y compartir experiencias individuales antiguas —como la apa-
rición de María Lionza a Lino Valles—, que adquieren entonces un valor co-
lectivo. Este episodio, que une los temas de imagen corporal e imagen men-
tal, demuestra que en el culto a María Lionza existe una total continuidad y 
un diálogo constante entre vida y muerte, pasado y presente, individuo y co-
munidad.

Conclusiones

En este capítulo hemos visto que la pluralidad de visiones de la figura de Ma-
ría Lionza que es posible encontrar en imágenes materiales también existe 
—aunque en menor medida— en el dominio de las imágenes corporales y 
mentales. La creatividad visual observada en las imágenes materiales también 
está presente en las imágenes corporales. Esta creatividad visual es especial-
mente pronunciada en el caso de espíritus de poca luz (malandros, vikingos, 
almas de personas muertas) y en los espíritus de la corte negra y la corte india. 
Así, todos estos espíritus pueden descender de diferentes maneras, de acuer-
do con cada médium y cada situación ritual. La posesión por María Lionza, 
en cambio, parece regirse por pautas de conducta más fijas, que sobre todo 
se traducen en dos modelos de posesión: el de la Reina (blanca o mestiza) y 
el de la india joven. La pluralidad intrínseca de María Lionza, que ya hemos 
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destacado en relación con las imágenes materiales y con las versiones míticas 
del origen del personaje (véase la tabla 1 en el capítulo 1), resulta de nuevo 
muy obvia en el caso de las imágenes mentales.

Hemos visto asimismo que en el culto hay una suerte de «nomadismo» de 
las imágenes. La imagen de Colina, por ejemplo, se reproduce no solo en el 
ámbito artístico (véase el capítulo 4), sino también en cuerpos y sueños. Por 
lo tanto, es una imagen material que se transforma en imagen corporal e in-
cluso mental, aunque la mayoría de los creyentes sostienen que, en realidad, 
el origen de la imagen material de Colina es la imagen mental de María Lion-
za como una india a horcajadas de un tapir. En el capítulo 7 analizaré con más 
detalle este nomadismo de imágenes que se observa en el culto.

Por consiguiente, ¿en qué difieren las imágenes materiales, corporales y 
mentales de María Lionza? La tabla 2 muestra las diferencias entre los tres 
tipos de imágenes respecto a la presencia y la semejanza, distinguiendo entre 
la imagen corporal en la posesión (en la que, en teoría, no hay semejanza pero 
sí presencia de la divinidad) y la imagen corporal en el teatro y la danza (en 
la que, en teoría, no hay semejanza ni presencia de la divinidad).

Tabla 2. Semejanza y presencia en las imágenes de María Lionza

Tipo de imagen Semejanza Presencia

Imagen mental Sí Sí
Imagen material Sí No

Imagen corpórea
Posesión No Sí
Teatro y danza No No

En las imágenes mentales hay tanto presencia como semejanza. Esto las dis-
tingue de las imágenes materiales situadas en un contexto religioso, en las que 
puede haber semejanza pero no presencia, excepto en los raros casos en que, 
como resultado de un milagro, la imagen se transforma en un sujeto autóno-
mo, plenamente identificado con su referente (véase el capítulo 3). En el con-
texto de una posesión, hay presencia en las imágenes corporales, pero no se-
mejanza. El cuerpo que se ve durante el trance no es el de la divinidad, sino 
el del médium, aunque los creyentes afirman que, en el curso del trance, el 
cuerpo del médium no está ligado a él porque su alma está en otra parte. De 
hecho, los creyentes consideran que el cuerpo que se ve durante una posesión 
no pertenece a nadie. En cuanto a las representaciones teatrales, no hay en 
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ellas ni semejanza ni presencia. Sin embargo, hemos visto actrices y bailarinas 
que describen su experiencia de interpretación de María Lionza en términos 
muy similares a los que caracterizan una posesión. Esto demuestra que, en el 
dominio del culto a María Lionza —y, probablemente, en las religiones afroa-
mericanas en general— hay teatro en la posesión y posesión en el teatro.

Estos tres tipos de imágenes difieren también en cuanto a la intencionali-
dad (agency) de su génesis. En el caso de la imagen mental, toda la intencio-
nalidad corresponde a la diosa. En otras palabras, uno no decide ver a María 
Lionza como quien decide pintar un cuadro o interpretar a un personaje: aquí 
es ella la que decide hacerse directamente visible a los ojos de alguien. A este 
respecto, la imagen mental difiere de la imagen corporal religiosa (la pose-
sión) y de las imágenes materiales religiosas (estatuillas, estampas sagradas), 
en las que la intencionalidad de la imagen es compartida por los espíritus y 
los creyentes. En la posesión, por ejemplo, es siempre el médium el que in-
voca al espíritu, salvo en los casos de posesión violenta o descontrolada (Bas-
tide, 1978). El hecho de que el médium «llame» al espíritu no asegura que este 
descienda, pero aumenta las probabilidades de que así ocurra. Por supuesto, 
el espíritu tiene que aceptar esta invitación. Sea cual sea el caso, uno y otro 
participan en la génesis de la imagen corpórea. Lo mismo puede decirse de 
las esculturas utilizadas en los rituales. Aunque se necesita la mano de una per-
sona para hacerlas, los dioses tienen que intervenir en su creación —al me-
nos, en la génesis del prototipo original— o bien proporcionando un modelo 
al artista o artesano en el curso de un sueño o una visión, o bien poseyéndolos 
y creando «ellos mismos» su propia imagen. Así pues, hay una relación inver-
sa entre el poder de la imagen en cuanto presencia y el grado de intenciona-
lidad humana atribuido a su creación. En otras palabras, cuanto mayor es la 
inmediatez de la imagen, menos intervención humana hay en la creación; y, 
a la inversa, cuanto más compleja es la imagen, mayor es la responsabilidad 
humana en su génesis.
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Capítulo 6

Una diosa globalizada

El culto a María Lionza, tradicionalmente practicado de forma exclusiva en 
Venezuela, ha alcanzado una dimensión transnacional a partir de alrededor de 
2010. La globalización del culto ha ocurrido por varias razones, tres de las 
cuales querría destacar. La primera son los procesos migratorios. Los segui-
dores venezolanos del culto a María Lionza que dejaron su país para vivir en 
el extranjero llevaron consigo sus creencias y prácticas religiosas, lo que con-
dujo al surgimiento de lugares de adoración en su nuevo país de residencia. 
Resulta bastante importante la inmigración a otros países de Sudamérica (Ar-
gentina) y del Caribe (Colombia, Panamá y Puerto Rico), así como a Estados 
Unidos y Europa, en especial España. Otro factor que hay que tener en cuen-
ta cuando se analiza la creciente expansión del culto a María Lionza es su pre-
sencia en Internet y, sobre todo, en redes sociales como Facebook. Además, 
Internet es un campo sorprendentemente productivo en lo que se refiere a 
la reinvención de imágenes de María Lionza. Por último, cabe destacar tam-
bién el papel desempeñado por la industria esotérica en la internalización y 
transformación del culto a María Lionza y de los cultos afroamericanos en ge-
neral. Se trata de una industria moderna y compleja que, a través de Internet 
y de redes transnacionales de producción y distribución de material, está al-
canzando una escala global.

El objetivo de este capítulo es analizar los tres factores que han convertido 
a María Lionza en una diosa global que ha traspasado las fronteras de Ve-
nezuela. La primera parte se centra en el culto a María Lionza en Internet, 
mientras que la segunda lo hace en un caso etnográfico específico: la práctica 
del culto a María Lionza en Barcelona (España), mi ciudad natal. Utilizaré 
este ejemplo con el fin de estudiar el tema de la internalización de la indus-
tria esotérica.
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Religión y nuevos medios de comunicación

En contraste con lo que predijeron algunos científicos sociales a principios de 
la década de 1980, cuando el proceso de occidentalización y tecnificación del 
mundo parecía conducir a un imparable proceso de secularización y homo-
geneización cultural, la adhesión a comunidades religiosas nunca decreció, ni 
en los países económicamente más desarrollados ni en los menos industriali-
zados. La religión aún ocupa un lugar destacado en el mundo contemporá-
neo, incluso en la esfera pública (Meyer y Moors, 2006; Pine y Pina-Cabral, 
2008; B. Turner, 2011). Y las nuevas tecnologías han tenido un papel decisivo 
en esto. La mayoría de los movimientos religiosos se apañaron para sacar 
provecho de los adelantos tecnológicos relacionados con la imagen (vídeos y 
fotografías digitales) y la información (Internet, teléfonos móviles) y usarlos 
en su beneficio para difundir su mensaje y para actualizarlo constantemente, 
a fin de que se establecieran nuevas comunidades de creyentes.

Asimismo, tal como han señalado algunos autores (Helland, 2000), se ob-
servan diversas «analogías estructurales» entre la esfera sobrenatural y la rea-
lidad online. Por ejemplo, tanto Internet como el mundo de los dioses o de los 
muertos pasan a ser una copia del mundo real, que interactúa con este y lo re-
fleja a la vez que lo afecta. Además, al igual que el mundo sobrenatural —ha-
bitado por espíritus, antepasados y almas—, el ciberespacio se puede definir 
como un espacio universal, tanto visible como invisible, trascendente e inma-
nente. Esta copia del mundo real se caracteriza también por una atemporalidad 
única. «Aquí» el tiempo no pasa al mismo ritmo que en la vida diaria. No hay 
día y noche, y el pasado se confunde con el presente y el futuro. Por ello, al-
gunos autores sostienen que la figura del usuario tiene ciertas similitudes con 
la de los creyentes en el curso de un ritual religioso. Como apunta V. Turner 
(1969), durante el desarrollo de un ritual hay una suspensión temporal de los 
códigos y funciones sociales hegemónicos, así como del modo habitual de per-
cepción, lo cual incentiva un proceso de interacción social. Así pues, los ritua-
les establecen una «antiestructura», es decir, una especie de desorden social 
en el que las jerarquías quedan momentáneamente anuladas en favor de una 
suerte de homogeneización entre los miembros de determinada sociedad, esto 
es, de lo que los autores denominan un sentimiento de communitas. En el ci-
berespacio ocurre una estandarización análoga. Sexo, raza, edad y posición so-
cial pierden importancia —aunque no por completo— como agentes con-
dicionantes de la interacción online. Además, igual que los rituales, Internet 
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brinda la posibilidad de transmutar temporalmente la identidad personal. De 
acuerdo con esta analogía, el «perfil personal» se puede interpretar como el 
doble de la persona, una especie de «otro yo» que vaga por un mundo para-
lelo y con quien se mantiene una relación de identidad y, a la vez, de alteridad. 
En pocas palabras, las características de Internet como medio y experiencia 
sociales ayudan a comprender mejor la facilidad con que los movimientos re-
ligiosos se han adaptado a él y han optimizado su uso. Internet ha adquirido 
un nuevo significado como agente activo en la experiencia religiosa, pues per-
mite a los creyentes expandir su esfera de relaciones hasta un marco global, 
facilita la circulación de mensajes e imágenes, y fomenta la creación de nue-
vas comunidades religiosas.

Antes de proceder a analizar la presencia del culto a María Lionza en In-
ternet, querría aportar algunas reflexiones sobre la naturaleza de la imagen 
digital. Se trata de una cuestión relevante, ya que, como he comentado antes, 
Internet se ha convertido en un ámbito privilegiado para la diseminación y 
transformación de las representaciones de María Lionza. Ante todo, la ima-
gen digital es una imagen material sui generis. A diferencia de las estatuas, las 
estampas religiosas o las pinturas, las imágenes digitales no tienen una exis-
tencia material autónoma, esto es, dependen siempre de un dispositivo tec-
nológico (ordenador, móvil, tableta) para hacerse visibles. Esto significa que 
carecen de las cualidades sensoriales propias de los objetos; las imágenes di-
gitales no son tangibles ni huelen a nada, tal como ocurre con las pinturas o 
las esculturas. A diferencia también de las imágenes materiales tradicionales, 
el soporte tecnológico significa que es posible copiar y multiplicar las imágenes 
digitales con gran facilidad. En efecto, no hay nada más simple en Internet 
que copiar una imagen y pegarla en otro sitio. La copia de la imagen digital 
tiene la particularidad de gozar de la misma naturaleza que la «original»; más 
que una copia es un doble, una réplica idéntica, un clon perfecto. De hecho, 
la fotografía digital hace desaparecer la distinción entre original y copia. En 
consecuencia, las imágenes de María Lionza en Internet adquieren una vida 
social completamente inesperada. La misma representación puede aparecer 
en páginas de índole muy diversa. La plasticidad de la imagen digital —es de-
cir, la facilidad con que es posible copiarla, editarla y darle un nuevo senti-
do— ha llevado a que abunden en Internet los collages y montajes visuales so-
bre la diosa, que yo llamo «altares digitales».

Sin embargo, su dependencia de dispositivos tecnológicos implica que es-
tas imágenes se hallen siempre en un «más allá» inalcanzable: la imagen di-
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gital está siempre tras una pantalla y, en este sentido, es una imagen distante. 
Esto no impide que, en el contexto del culto a María Lionza, las imágenes 
digitales actúen a veces como imágenes religiosas, esto es, con un valor de in-
mediatez; en otras palabras, son nuevamente imágenes con un doble régimen. 
Por ejemplo, muchas de las imágenes de Facebook o de páginas web se han 
concebido como ofrendas o presentes destinados a la diosa. Los creyentes su-
ben a Internet representaciones de la deidad con la misma actitud con que 
colocan una estatua en un altar tradicional. Es más, varios creyentes me dije-
ron que está prohibido borrar fotografías de altares religiosos en las que se 
muestran rituales tales como la «lectura de tabaco». Eliminar estas imágenes 
se considera una ofensa a las divinidades. Por último, tanto en Venezuela como 
en Barcelona he visto creyentes que trataban las imágenes de María Lionza 
que tenían en su ordenador portátil como si fueran estampas sagradas o amu-
letos personales. Elegían una imagen de esta diosa como fondo de pantalla para 
ver con frecuencia a la Reina y tenerla siempre presente, para sentirse a res-
guardo de los peligros de la vida. Para estos creyentes, ello constituye un modo 
de estar protegido por María Lionza, de permanecer en contacto con ella 
todo el tiempo. La imagen digital del ordenador actúa, pues, como una pre-
sencia de la deidad. Por lo tanto, hay que considerarla una imagen religiosa.

Dicho esto, veamos con mayor detalle cómo se representa a María Lionza 
en Internet y qué papel desempeñan las redes sociales en la difusión y trans-
formación del culto.

Páginas web sobre el culto y páginas web del culto

La presencia del culto en Internet es enorme y crece sin cesar. La naturaleza 
de las páginas web dedicadas a María Lionza es muy diversa. La primera dis-
tinción que cabe hacer es entre las páginas sobre el culto y las páginas del culto. 
Las páginas sobre el culto son aquellas que describen o interpretan el culto des-
de una perspectiva externa. Entre ellas figuran, por ejemplo, páginas de estu-
diosos, investigadores o artistas que reflexionan sobre los mitos y rituales refe-
ridos a la diosa. En esta sección hay que incluir también páginas web de turismo 
que utilizan la figura de María Lionza con propósitos de publicidad, así como 
páginas institucionales —como las de la región de Yaracuy— que hablan de la 
deidad como un elemento característico del folclore local. Esta sección abar-
ca asimismo enciclopedias digitales (como Wikipedia), múltiples referencias 
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al culto aparecidas en periódicos, y reportajes fotográficos llevados a cabo por 
organismos internacionales como National Geographic y Magnum. Por úl-
timo, entre estas páginas sobre el culto hay servidores como YouTube y Vimeo 
en los que puede encontrarse una gran cantidad de vídeos sobre la diosa: 
documentales, películas de ficción, reportajes y obras visuales creadas por 
artistas.

Las páginas del culto, en cambio, son los sitios web administrados por 
creyentes, sacerdotes y otras personas estrechamente ligadas a esta religión, 
como los vendedores de material esotérico. Como es lógico, las páginas del 
culto son también sobre el culto, en el sentido de que su tema principal es 
María Lionza y su universo religioso. Sin embargo, la especificidad de estos 
sitios web es que no están diseñados tan solo como una plataforma de discu-
sión sobre el culto, sino sobre todo como un espacio de difusión de sus prác-
ticas rituales. Son, por lo tanto, una extensión del culto y no solo una expli-
cación de este. Entre las páginas del culto hay numerosas páginas web y blogs 
dedicados a la diosa. Los creyentes expresan en ellas su devoción, aportan su 
versión del mito de María Lionza y, a menudo, dan instrucciones sobre cómo 
celebrar correctamente las ceremonias rituales. Algunos de estos blogs perte-
necen a grupos de creyentes. En ellos, las comunidades de seguidores anun-
cian sus excursiones y cuelgan fotos de sus sesiones rituales. Asimismo, muchas 
de estas páginas contienen representaciones desconocidas de María Lionza 
que solo pueden verse en el ciberespacio, creadas por artistas creyentes que 
utilizan las plataformas digitales para divulgar sus obras. De hecho, Internet ha 
pasado a ser el principal ámbito en el que se reinventa la imagen de María 
Lionza, donde puede haber tanto representaciones tradicionales de la diosa 
como interpretaciones extravagantes, irreverentes y provocadoras, por lo ge-
neral diseñadas por usuarios anónimos. En Internet he encontrado imágenes 
de María Lionza dibujada al estilo de una historieta manga, retratada como 
una fiel esposa sentada junto a Simón Bolívar o asociada con divinidades hin-
dúes como Kali. 

Estos blogs sirven también como canales de difusión de noticias políticas 
y sociales relacionadas con el culto. Así, por ejemplo, en junio de 2015 se gene-
raron grandes tensiones cuando las autoridades locales amenazaron con clau-
surar la montaña de Sorte por supuestas razones de seguridad. Los creyentes 
se rebelaron y argumentaron que la seguridad no era más que una excusa para 
atacar y controlar sus prácticas rituales. Ahora bien, en los canales oficiales era 
casi imposible encontrar información sobre esta controversia. En estos blogs, 
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en cambio, se podía seguir el progreso de esta disputa día a día. Los blogs del 
culto actúan, pues, como un canal de contrainformación, un espacio de afilia-
ción política y resistencia.

María Lionza está asimismo muy presente en blogs religiosos y esotéricos 
más generales. Por ejemplo, en Internet existen numerosos blogs dedicados 
exclusivamente a hechizos o encantamientos para el amor, que contienen di-
versas plegarias y rituales en honor de figuras como la Virgen de Guadalupe, 
san Sebastián, los Reyes Magos, Ochún o la reina María Lionza. También es 
posible encontrar a la diosa en páginas web dedicadas a otras religiones afroa-
mericanas como la santería, el palo mayombe y el espiritismo dominicano. 
Por último, hay innumerables páginas sobre ocultismo, esoterismo o espiri-
tismo que hacen referencia a María Lionza, todas las cuales incluyen el culto 
a María Lionza dentro de un sistema religioso más vasto. El culto pierde así 
su autonomía, reducido a la categoría de expresión local de un misticismo uni-
versal en el que casi todo tiene cabida: desde la religión maya al antiguo Egip-
to, y desde el Antiguo Testamento al chamanismo siberiano.

Asimismo, en Internet existen varios foros de discusión más o menos públi-
cos sobre el culto a María Lionza, algunos de los cuales llegan a reunir hasta 
a 5000 usuarios. Para participar en ellos, la persona debe solicitar la entrada 
y ser admitida por el grupo de administradores. En estos foros se pueden ex-
presar dudas sobre el culto o compartir información y experiencias. Muchos 
creyentes los utilizan para encontrar un remedio espiritual a problemas de 
amor, salud o dinero. Es interesante observar que en estos foros se debaten 
muchas cuestiones tradicionales respecto a la magia, como la diferencia entre 
magia negra y magia blanca. Así, algunos usuarios califican el culto de bruje-
ría, lo que provoca una avalancha de airadas respuestas por parte de creyentes 
que intentan defender la validez del culto como una práctica espiritual dedi-
cada a hacer el bien. Tal acusación siempre despierta la sospecha de que el 
autor es un evangélico infiltrado. Es habitual también encontrar mensajes en 
que se cuestiona la autenticidad de ciertos elementos del culto. Por ejemplo, 
¿es razonable mezclar la santería con María Lionza? O ¿cómo se puede de-
tectar si un médium finge una posesión? Un usuario declaraba haber oído vo-
ces y haber tenido sueños premonitorios y —sin revelar su identidad— pre-
guntaba si tales hechos se podían interpretar como signos de la diosa. A veces 
el anonimato de los usuarios facilita el intercambio de puntos de vista. Así, 
uno de ellos decía: «Creo que mi vecino me está haciendo brujería. ¿Cómo 
puedo averiguarlo?». Cuando otro usuario le preguntó en qué lugar de Ve-
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nezuela vivía, el primero se negó a contestar, por temor a posibles represa-
lias, y dijo en cambio: «Si pudiera decir cómo me llamo y dónde vivo, ya ha-
bría ido a consultar a una bruja y no estaría aquí frente a un ordenador». Esta 
frase muestra que los foros online contienen discursos y expresiones que difí-
cilmente aparecen fuera de Internet. Por lo tanto, estos foros no reemplazan 
los encuentros cara a cara, sino que más bien los complementan. Además, mu-
chos creyentes que participan en ellos no viven en Venezuela. Esto explica que 
un buen número de las cuestiones planteadas tengan como tema principal la 
experiencia de la migración. Así, un usuario que vive en Canadá preguntaba 
si alguien sabía dónde conseguir tabaco apropiado para las lecturas espiritua-
les. Otro que estaba de viaje fuera del país buscaba consejo espiritual en el 
foro porque allí donde se encontraba no conocía a nadie que supiera de estos 
temas. Quería saber si el día siguiente era o no apropiado para coger el co-
che. Como puede apreciarse, este espacio de discusión estimula la creación 
de comunidades transnacionales de creyentes.1

Muchas páginas del culto están dedicadas al negocio espiritual. Por ejem-
plo, cada vez hay más sitios web que ofrecen lecturas de tabaco o de cartas 
online. El usuario solo tiene que proporcionar cierta información personal y 
el número de una tarjeta de crédito. Asimismo, existen numerosas tiendas eso-
téricas online que venden toda clase de materiales para rituales (cuadros, velas, 
tabaco, hierbas, etc.). Estos portales venden productos relacionados con dife-
rentes religiones, desde religiones ligadas al mundo afroamericano (santería,2 
regla de Ifá, palo mayombe, umbanda, candomblé3 o el culto a María Lionza), 
al orientalismo (budismo o hinduismo) o al catolicismo, hasta muchas otras; 
por ejemplo, hay una gran abundancia de objetos relacionados con el antiguo 
Egipto, la cultura celta o el espiritismo de Kardec. Al reunir de este modo to-
das estas religiones, la industria esotérica induce a los creyentes consumido-
res a percibir estos diferentes sistemas de creencias como si pertenecieran a 
un todo, a una suerte de religión universal que incluye a todas las otras. Así 
pues, la industria esotérica no solo internacionaliza los cultos afroamericanos, 
sino que los transforma, en especial en lo que se refiere a sus relaciones mu-

1.  El concepto de «comunidad» no se debe interpretar aquí como un grupo social fijo y 
estable, sino como un conjunto de relaciones frágiles y dinámicas que se utilizan para afrontar 
problemas cotidianos concretos. 

2.  Respecto a la santería practicada fuera de Cuba, véase Stefania Capone (2012).
3.  Sobre la dimensión transnacional del candomblé, véase J. Lorand Matory (2005). 
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tuas. Como es obvio, esta mezcla de elementos heterogéneos que realiza la in-
dustria esotérica no es nueva. Las religiones afroamericanas —al igual que el 
culto a María Lionza— siempre han mostrado una sorprendente capacidad para 
incorporar influencias foráneas y para establecer vínculos con otras religiones, 
lo que ha llevado a que se califiquen de «religiones sincréticas». Hoy en día 
este proceso se ha intensificado debido a la lógica y los intereses del capital. Es 
la industria esotérica, empeñada en ofrecer «productos nuevos» y «descono-
cidos», la que impulsa una convergencia de religiones y sistemas de creencias.

Es importante destacar la presencia de vídeos y secuencias de María Lion-
za en portales como YouTube y Vimeo, donde es posible encontrar toda clase 
de documentales, escenas de televisión y montajes visuales, desde produccio-
nes de aficionados hasta obras creadas por artistas y cineastas profesionales. 
Entre estos vídeos, hay muchas ceremonias rituales filmadas por los propios 
creyentes. Se trata de un fenómeno creciente. Cada vez con mayor frecuen-
cia, los seguidores del culto graban sus propios rituales y los comparten en In-
ternet, lo cual contrasta con el proceso de invisibilización del culto que comen-
tábamos en el capítulo 2. El culto se vuelve invisible en el ámbito público y 
reaparece en el espacio virtual. De hecho, muchos rituales tienen una natu-
raleza especialmente apta para la filmación y se celebran con el objetivo de fil-
marlos y compartirlos.4 En sitios como YouTube, los usuarios suelen dejar co-
mentarios sobre su reacción a los vídeos, de modo que en estos foros se mezclan 
críticas, alabanzas, sugerencias e insultos. La mayoría de estos comentarios 
hacen referencia a la validez de la posesión y a la interpretación de los men-
sajes expresada por el médium durante el trance. Así, a traves de Internet el 
público de los rituales se mutiplica. La grabación de un ritual que tal vez re-
unió a quince personas puede ser observada por más de dos mil. Por consi-
guiente, las plataformas online de vídeos ayudan a difundir el culto a la vez 
que modifican su lógica interna. A este respecto, el extendido uso de cámaras 
en los rituales probablemente acabe modificando las reglas rituales sobre el 

4.  Esto dista de ser algo nuevo. En 2004, Francisco Ferrándiz ya declaraba que muchos 
seguidores del culto, en su mayoría jóvenes, eran plenamente conscientes de que los especta-
dores que miraban programas sobre el culto querían ver posesiones violentas y espectaculares, 
con abundantes gritos y autolesiones. Sabían también que la televisión se caracterizaba por su 
acelerado ritmo narrativo. Así pues, en cuanto advertían que un equipo de televisión los estaba 
grabando, acortaban delante de la cámara el proceso de entrada en trance y exageraban la vio-
lencia de la posesión. 
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uso de dispositivos visuales durante las ceremonias que explicábamos en el ca-
pítulo 3.

Por último, en YouTube y Vimeo hay numerosas películas cortas de fic-
ción acerca del mito de María Lionza y la historia del culto, que los creyentes 
realizan con fines educativos. Estas películas, que también se pueden adquirir 
en las «perfumerías» o tiendas situadas al pie de la montaña de Sorte, desem-
peñan un papel muy importante en lo que hace a la transmisión del culto. La 
mayoría de los creyentes atribuyen una gran autoridad a estas producciones 
visuales, por más que ignoran su origen y su grado de rigor científico. Dichas 
producciones muestran que los canales de transmisión del culto a María Lion-
za están experimentando un proceso de cambio. Los investigadores de cultos 
afroamericanos han sostenido siempre que dichos cultos se transmitían prin-
cipalmente por la palabra hablada. Esto habrá sido cierto décadas atrás, pero 
ya no es así. Internet y la cultura visual son cada vez más prominentes. Con 
creciente frecuencia, los creyentes celebran rituales no de acuerdo con lo que 
les han explicado o lo que han visto con sus propios ojos, sino basándose en 
imágenes que han visto y en lo que han leído online y en libros. Así pues, tal 
como expondré en el capítulo 7, el cuerpo de un médium durante el ritual se 
puede interpretar como la transposición a una imagen corporal de imágenes 
materiales vistas previamente por los creyentes.

María Lionza en Facebook

Entre las páginas del culto, la red social Facebook merece una sección aparte. 
Contiene un sinfín de páginas dedicadas a la diosa y sus rituales; pero, ade-
más de su alcance, lo significativo de Facebook es su naturaleza relacional. En 
esta red social, de lo que se trata es de hacer «amigos» —a diferencia de los 
blogs e incluso de los foros, que en general son bastante cerrados—, es decir, 
de establecer vínculos con otros individuos o comunidades. Muchas páginas de 
Facebook dedicadas al culto llevan el nombre de María Lionza o de otras 
divinidades de su panteón (el Negro Felipe, la India Tibisay, la Negra Fran-
cisca). En algunos casos pertenecen a un creyente; en otros, están adminis-
tradas por un grupo. En dichas páginas, los creyentes o grupos de creyentes 
intercambian opiniones, oraciones, fotos y vídeos, y se hacen eco de sucesos 
políticos y sociales que se relacionan con el culto y con todo lo que lo rodea. 
Así, la muerte de Hugo Chávez causó una gran conmoción en Facebook. Mu-
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chos creyentes, partidarios del «comandante», subieron fotos del presidente, 
transcribieron rezos e incluso pusieron collages fotográficos en los que Chávez 
aparecía junto a Simón Bolívar y María Lionza.

Asimismo, es frecuente ver en Facebook imágenes inéditas de la diosa que 
sería imposible encontrar en otra parte, un proceso que parece estar de moda. 
Un creciente número de seguidores del culto crean lo que llamo «altares di-
gitales», en los que, con medios estrictamente visuales, ilustran su modo de 
entender el culto. La figura 16, por ejemplo, muestra un montaje en el que el 
creyente ha representado su propia visión del panteón de divinidades. En lo 
alto, rodeando el retrato del creyente, están María Lionza y las Tres Poten-
cias y, debajo de él, la corte india. A la izquierda de las Tres Potencias se ha-
llan los Don Juanes, los vikingos, el Santo Niño de Atocha y una representa-
ción de personajes históricos como Simón Bolívar o José Gregorio Hernández. 
A la derecha hay una gran presencia de malandros, así como el presidente Juan 
Vicente Gómez y un grupo de «madamas» (antiguas esclavas originarias de 
África). Los antropólogos y científicos sociales deberían considerar seriamente 
esta clase de montajes, ya que forman parte del nuevo lenguaje del culto y tie-
nen un papel importante en su transmisión y reinvención. Este ejemplo de 
creatividad visual se puede interpretar como una especie de altar digital, que 
recibe muestras de veneración y plegarias por parte de creyentes, lo cual de-
muestra que la imagen digital puede actuar también como imagen religiosa, 
tal como hemos señalado al principio.

Muchos creyentes usan Facebook para compartir fotos de sus rituales. Es 
bastante habitual que se utilice esta red social para publicar los resultados de 
lecturas de tabaco. Este tipo de imágenes muestran el tabaco encendido (esto 
es, parcialmente consumido) y se invita a los usuarios a interpretar el men-
saje de la ceniza, lo cual conduce a acalorados debates. En algunos casos los 
creyentes piden a médiums que tienen páginas de Facebook que efectúen una 
lectura de tabaco distante y cuelguen fotos del resultado, lo que genera una am-
plia y compleja cadena de mediaciones entre el creyente y la diosa. La lec-
tura del tabaco implica de por sí una doble mediación, representada por el 
tabaco, por un lado, y, por otro, por el médium. La Reina habla por interme-
dio de la ceniza, mientras que el médium interpreta la ceniza para transmitirle 
el mensaje al creyente. En el caso de Facebook, se añade una tercera media-
ción: la digital. A través de esta cadena de mediaciones asistimos a un proceso 
de conexión no solo entre espíritus y seres humanos (tabaco, médium), sino 
también entre la esfera local y la esfera global (Internet). Así, para muchos cre-
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yentes, usar Facebook o inspeccionarlo para ver los rituales de otras personas 
significa empezar a ser parte del propio ritual. No es que en Facebook haya 
rituales, sino que usar Facebook se está convirtiendo en una práctica ritual.

Como ya hemos señalado, la principal importancia de Facebook no reside 
solo en el hecho de que es posible poner fotos y comentarios, sino en que 
estos se pueden compartir. Los diferentes creyentes del culto que tienen cuen-
ta en esta red social interactúan una vez que se aceptan mutuamente como 
amigos, de modo que crean vastos sistemas de relaciones sociales. En las re-
des de amigos del culto a María Lionza participan, claro está, creyentes y 
seguidores de esta religión, pero también muchos otros. Por ejemplo, son 
abundantes los lazos de amistad entre creyentes del culto a María Lionza y 
seguidores de otros cultos afroamericanos, en especial de santería, umbanda 
y palo mayombe. Así pues, esto testimonia la existencia de un proceso para-
lelo al que describimos en relación con los blogs y la industria esotérica, que 
consiste en un fortalecimiento de los lazos entre los distintos cultos afroame-
rianos como resultado de los dispositivos digitales. Dicho proceso estimula 

Figura 16. Altar digital de «Fuente de luz». 2016.
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una influencia mutua entre los cultos y lleva al surgimiento de una especie de 
conciencia de hermandad entre creyentes.

Por último, otro elemento relevante en el estudio del impacto de las nue-
vas tecnologías en el culto a María Lionza, que se observa en las conversacio-
nes de Facebook o hablando personalmente con los creyentes, es la incorpora-
ción de vocabulario del mundo tecnológico y el marco digital en el lenguaje 
religioso. Por ejemplo, al interrogar a un joven seguidor del culto sobre la 
relación entre creyentes y espíritus, me respondió que estos eran «dioses de 
tarifa plana», esto es, dioses que siempre estaban disponibles y a los que se 
podía adorar sin incurrir en «ningún gasto». En una entrevista que realicé en 
Facebook, un creyente afirmó que el panteón de dioses «se actualizaba» una y 
otra vez con «nuevas versiones». Estos ejemplos constituyen más que una 
anécdota. Muestran que los medios de comunicación actúan como un mode-
lo simbólico para analizar y explicar la experiencia religiosa.

En resumen, se observa que el culto ha conseguido adaptarse a Internet 
mediante la creación de prácticas y discursos digitales específicos (rituales on-
line, identidades digitales, creación de comunidades transnacionales, etc.). De 
acuerdo con la terminología propuesta por Helland (2000: 207), podríamos 
decir que el culto a María Lionza no es solo una religión online, sino que se 
ha convertido en una religión que ha sabido aprovechar el mundo online para 
repensarse y reinventarse.5

El culto a María Lionza en Barcelona

Permítaseme comenzar esta sección con una anécdota. Ocurrió en noviem-
bre de 2008. Pocos meses antes había defendido mi tesis sobre María Lionza 
en la École des Hautes Études en Sciences Sociales de París. Me encontra-
ba en Barcelona, mi ciudad natal, y una tarde decidí dar un paseo por el barrio 

5.  El autor propone en inglés la distinción entre «online religions» y «religions online». Se-
gún este autor, «online religions» son las religiones que usan Internet tan solo para anunciar 
y difundir su mensaje. En este caso, Internet no es más que un medio por el que se dan a co-
nocer, como antes lo hacían por radio o televisión. «Religions online», en cambio, son aquellas 
religiones que, como el culto de María Lionza, han sido capaces de reinventarse para adaptar-
se al medio digital, esto es, que han creado un lenguaje, una estética y unas prácticas especial-
mente diseñadas para Internet.
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del Raval, en el centro de la capital catalana. En aquella época me hallaba en 
medio de un impasse profesional, y estaba considerando seriamente la posibi-
lidad de interrumpir mi investigación sobre el culto a María Lionza y dedicar-
me a estudiar otros temas. De pronto reparé en una tienda de «arte esotérico». 
Lleno de curiosidad, decidí entrar. Para mi gran sorpresa, en las estanterías 
de la tienda vi una estatua de María Lionza y otros objetos utilizados en los 
rituales dedicados a esta diosa. Tengo que reconocer que en ese momento mis 
sentimientos alternaban entre el entusiasmo y la frustración. Por una parte, 
la vista de la imagen de esta deidad, que se había hecho tan familiar para mí, 
me producía cierta emoción, a la que se sumaba una clara admiración por la 
capacidad de esta religión para cruzar fronteras y establecerse en nuevos con-
textos. Al mismo tiempo, ver esta estatua en la ciudad en que yo había nacido 
y crecido me hizo comprender que mi área de estudio, que en un principio 
me había parecido tan extraña y exótica, ya formaba parte de lo que yo con-
sideraba «mi mundo». Ya no estaba analizando una «alteridad» radical y dis-
tante, sino una creencia que gradualmente se iba integrando en la estructura 
religiosa europea. Esa misma tarde telefoneé a un amigo de Caracas que es 
creyente del culto a María Lionza y le conté que había visto a la Reina en 
Barcelona. Él lo interpretó como una señal de la diosa.

—Te está siguiendo. No quiere que dejes de estudiarla y de hacerla cono-
cer. Está tratando de decirte que no puedes dejarla marchar.

Unos meses más tarde empecé a investigar el culto a María Lionza en Bar-
celona.

Desde mi encuentro inicial con la imagen de María Lionza en las calles 
del barrio del Raval de Barcelona, me he puesto en contacto con varios cre-
yentes del culto que residen en Barcelona o en los alrededores. En muchos 
casos son venezolanos, aunque hay también dominicanos, cubanos y catala-
nes. No obstante, no he encontrado en Cataluña un grupo de culto permanen-
te y bien establecido, lo que en Venezuela se denomina una «caravana». En 
Cataluña, el culto se practica de forma individual, de un modo privado, casi 
clandestino, en el apartamento de la gente y con la menor cantidad posible 
de elementos. Así pues, se constata un proceso de individualizacion del culto, 
una individualización6 que afecta también a la práctica ritual: en Cataluña, los 

6.  Empleo el término «individualización» en el sentido que le confieren Ulrich Beck y Eli-
sabeth Beck-Gernsheim (2002), esto es, de un proceso que lleva a que la principal estructura 
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creyentes tienden a adorar solo tres o cuatro divinidades del vasto panteón del 
culto, con las que establecen una relación particularmente estrecha. Es im-
portante tener en cuenta que muchos de estos creyentes de Cataluña se han 
desarraigado de su grupo familiar y del círculo de amistades que tenían en su 
país natal, lo cual nos lleva a considerar la posibilidad de que exista una co-
rrespondencia entre un proceso de atomización social y un proceso de atomi-
zación espiritual. Asimismo, los datos obtenidos durante mi trabajo de campo 
en Barcelona indican que los creyentes del culto a María Lionza tienden a 
dar preeminencia a la relación personal con un grupo selecto de divinidades, 
es decir, a elegir a qué espíritus quieren adorar, a diferencia de lo que ocurre 
en su país de origen. Allí, los creyentes suelen «trabajar» con los espíritus más 
afianzados en su familia; la elección de los espíritus, sobre todo en las áreas 
rurales, se hace principalmente de acuerdo con la tradición familiar. Fuera del 
país, lo más habitual es que escojan las divinidades que les resultan más apro-
piadas para desenvolverse en el nuevo contexto en que se encuentran.

Los creyentes del culto a María Lionza que viven en Cataluña prefieren 
no revelar sus prácticas religiosas. La razón de esto es sencilla y también está 
relacionada con su condición de inmigrantes: temen que su pertenencia a un 
culto perjudique su proceso de integración en la sociedad donde viven. Tie-
nen plena conciencia de que, a ojos de la población local, este culto puede pa-
recer brujería y superstición. Piensan, pues, que hacer pública su religión no 
los ayudaría a ser considerados ciudadanos de pleno derecho. Cosa extraña, 
prefieren asimismo que su creencia pase inadvertida a otros miembros de la 
«comunidad venezolana»7 de Cataluña. Esto se debe a un doble temor. Por 
una parte, piensan que algunos venezolanos pueden desaprobar su pertenen-

social no sea el grupo, sino el individuo, quien pasa a ser el agente primordial de la reproduc-
ción social. 

7.  El concepto de «comunidad» se suele utilizar para referirse a grupos de inmigrantes de 
la misma nacionalidad. No obstante, este uso del término «comunidad» tiene el defecto de que 
puede llevar a pensar que tales «grupos» constituyen una clase de entidad homogénea y cerra-
da, esto es, que —en líneas generales— todos los individuos son iguales física, cultural y políti-
camente. Se corre así el riesgo de reducir los grupos de inmigrantes a una suerte de «esencia», 
lo que significa caer en la trampa de las antiguas teorías culturalistas. El caso de los venezola-
nos en Barcelona es, en este sentido, paradigmático de la falta de unidad dentro de estas «co-
munidades de diáspora». A pesar de que se trata de una población bastante pequeña, hay varias 
divisiones y posiciones internas opuestas que hacen imposible definir como una sola comuni-
dad al grupo de ciudadanos venezolanos que viven en Barcelona. Estas divisiones responden a 
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cia al culto, en especial aquellos que ocupan puestos importantes (funcionarios 
de la embajada, empresarios) y provienen de la clase alta, tradicionalmente 
opuesta al culto. Por otra parte, los creyentes del culto a María Lionza pre-
fieren ocultar sus creencias por miedo de que alguna persona que practique 
un culto afroamericano —en particular, un «santero»— pueda echarles un 
«trabajo malo», es decir, una maldición. Estos creyentes argumentan que, si 
una bruja que hace magia negra descubre que han estado celebrando rituales, 
puede decidir despojarlos de su poder imponiéndoles una energía negativa, 
con el fin de tener el monopolio del dominio espiritual de Barcelona. Sea como 
sea, el temor de hacer pública su pertenencia al culto a María Lionza es una 
expresión de la situación de vulnerabilidad legal, política y social en que se 
ven envueltos estos creyentes durante su experiencia migratoria.

Ahora querría analizar los casos de diversas personas que practican el culto 
en Barcelona. El primer caso es el de Miguel, un creyente y seguidor del 
culto que lleva diez años viviendo en Barcelona. Nacido en Palmarito, una 
ciudad de Venezuela situada a orillas del lago Maracaibo, Miguel se casó en 
España con una guineana, y tienen un hijo que habla fon, castellano y catalán. 
Miguel trabaja como músico, si bien, a causa de la recesión económica, a me-
nudo está desempleado. Ha construido un altar a María Lionza en su aparta-
mento con varias imágenes que trajo de Venezuela. Destaca de modo especial 
una estampa sagrada que muestra a María Lionza con el Negro Felipe y el 
Indio Guacaipuro, representantes simbólicos del pasado africano e indígena 
de la nación, respectivamente. La estampa está montada en una tabla de made-
ra detrás de un vaso de vino. Ante este altar, Miguel rinde tributo a María 
Lionza y le pide ayuda para superar sus dificultades, que en su mayor parte 
tienen que ver con su adaptación a la sociedad española y con encontrar tra-
bajo. Asimismo, el altar vincula a Miguel con su patria y con la familia y amigos 
que dejó detrás. Además de figuras del catolicismo y la santería cubana, en 
este altar se observa un elemento nuevo, resultado del proceso de inmigra-
ción que vive Miguel: la figura de la Moreneta, la patrona de Cataluña, una 
divinidad que históricamente ha estado asociada con la identidad catalana, tal 
como María Lionza ha sido un símbolo de la nación venezolana. Miguel de-
cidió añadir la Moreneta a su altar para establecer una conexión con su nuevo 

diversas causas, la más significativa de las cuales es la intensa polarización social de Venezuela 
debido a su situación política.
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país de residencia. Según sus propias palabras, tomó la decisión de agregar 
a la patrona catalana para que el altar funcionara en su nuevo entorno. Así 
pues, se ve claramente que la función de estos altares, que yo llamo «trans-
culturales», es doble: por un lado, ayudan a mantener lazos simbólicos y efec-
tivos con el país de origen (Venezuela); por otro lado, y más allá de esta función 
sentimental, su principal objetivo es intervenir en la realidad y modificarla. 
Por ello, Miguel añadió un elemento que lo afianza en el contexto catalán. 
Sería un error considerar que, al incorporar a la Moreneta, Miguel pervierte 
o contamina la apropiada práctica del culto a María Lionza. Por el contrario, 
yo diría que la decisión de Miguel es del todo coherente con la creatividad vi-
sual que caracteriza a esta práctica religiosa, la cual siempre brinda la posibi-
lidad de que se integren nuevos elementos y es capaz de cambiar en respuesta 
a las exigencias de un momento específico. En resumen, este altar demuestra 
el carácter activo que la religión puede asumir en la diáspora. La religión se 
practica no solo para evocar el país de origen, sino también —y sobre todo— 
para intervenir en la realidad y subvertirla creando nuevas relaciones o dando 
un nuevo significado a las ya existentes, y esta subversión se refiere principal-
mente a la adquisición por parte de los inmigrantes de derechos políticos y 
reconocimiento social.

Un caso muy diferente es el de Luisa, una venezolana seguidora del culto 
a María Lionza que tiene un bar en Barcelona. El bar, ubicado en el barrio 
gótico, lleva por nombre «Las cuevas del Sorte», en referencia a la montaña 
sagrada donde se rinde homenaje a la diosa. El interior del bar está decorado 
como una selva tropical, con imitaciones de árboles, cascadas y animales, y 
ruidos de la selva como fondo. El subsuelo se ha diseñado para que parezca 
el interior de una cueva, con un cielo raso curvo recubierto con piedras y mi-
núsculas cascadas en las esquinas. Además de la exuberante decoración, Luisa 
quiso poner bien visibles dos imágenes de María Lionza que había traído de 
Venezuela. En el primer piso hay una estatua de María Lionza representada 
como india montada en un tapir, mientras que en la planta baja hay una pintu-
ra de la deidad como reina. De acuerdo con Luisa, la razón por la que colocó 
estas dos imágenes en el bar es doble. Primero, hay una razón comercial. Las 
representaciones de la diosa de Yaracuy, exóticas y llamativas para el público 
local, confieren al bar una fuerte personalidad y un encanto único. Son un 
atractivo y un recurso de marketing que contribuyen de forma decisiva a pro-
mocionar el negocio. Segundo, hay una razón religiosa. Las imágenes están 
allí para promover el éxito del bar. Como declara la propietaria:
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—Puse a la Reina para que todo vaya bien.
Así pues, además de su función decorativa y comercial, esas imágenes tie-

nen un papel evidentemente activo. La frase de Luisa indica la identificación 
parcial establecida entre la imagen y la divinidad. Aun cuando la Reina no se 
identifica por completo con sus representaciones, está en ellas, y por eso pue-
de actuar en el bar. Al ser imágenes religiosas, Luisa pone buen cuidado en 
llevarles ofrendas y mantenerlas siempre limpias. Hace ambas tareas cuando 
el bar está cerrado, fuera de la vista de los parroquianos.

Los casos de Miguel y Luisa constituyen dos buenos ejemplos de la natu-
raleza creativa de la religión en los procesos de diáspora, esto es, la capacidad 
de los fenómenos religiosos para adaptarse a las exigencias del nuevo lugar de 
residencia modificando sus prácticas y redefiniendo sus objetivos. Como re-
sultado, el proceso de establecer una práctica religiosa extranjera en un nue-
vo contexto —como en el caso del culto a María Lionza en Barcelona— no 
debe entenderse como transposición, sino como resignificación, una idea que 
no siempre ha predominado en los círculos académicos. Las prácticas cultu-
rales observadas en la diáspora se han interpretado por lo general como un 
simple ejemplo de resistencia cultural, una estrategia para mantener lazos sim-
bólicos y sentimentales con el país de origen. Pero esto solo es parcialmente 
cierto. Como hemos visto, la religión puede asumir un papel mucho más de-
cisivo en la diáspora: constituir una acción política, una estrategia para con-
seguir reconocimiento social y una mejor posición política y económica en un 
contexto extranjero. 

Otro ejemplo revelador es el de Marco. Músico profesional, Marco vive 
desde hace ocho años en Mataró, una pequeña ciudad costera ubicada a unos 
cuarenta kilómetros de Barcelona. En Venezuela ya había practicado el culto 
a María Lionza; pero, según relata, lo hacía de un modo muy «tradicional», 
es decir, sin mezclar este culto con otras religiones. Sin embargo, a su llegada 
a Cataluña y por razones profesionales, empezó a relacionarse con músicos y 
artistas cubanos, dominicanos, senegaleses y cameruneses, muchos de los cua-
les practicaban religiones africanas o afroamericanas. Dichos contactos le hi-
cieron cambiar su opinión sobre el culto. Como él mismo explica, gracias a 
estas amistades, adquirió conciencia de los numerosos vínculos existentes en-
tre el culto a María Lionza y otros sistemas de creencias como santería, palo 
mayombe, vudú y la regla de Ifá. En consecuencia, decidió cambiar su mane-
ra de practicar el culto. Ahora Marco tiene un altar magnífico en su casa, que 
contiene elementos de todas las religiones mencionadas. Ante este altar cele-
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bra sus rituales de purificación, curación y adivinación, con frecuencia en com-
pañía de amigos o familiares. Marco relata que en Venezuela tenía la función 
de «transportarse», es decir, que los espíritus del culto solían poseerlo durante 
las ceremonias. Reconoce que en Cataluña le resulta más difícil llevar a cabo 
esta práctica. Como él mismo declara:

—Aquí los espíritus tienen más dificultades para descender.
Pese a esto, Marco celebra rituales con regularidad, en los que los episodios 

de trance no son infrecuentes. El discurso de Marco sobre el culto también 
ha cambiado. Mientras que hasta hace algunos años defendía la especificidad 
y singularidad de esta práctica religiosa y destacaba sus diferencias respecto a 
otros cultos y sistemas de creencias, ahora afirma que se siente más identifi-
cado con la idea de un «cosmopolitismo religioso» según el cual todas las re-
ligiones son equivalentes y están relacionadas entre sí.

El caso de Marco constituye un ejemplo paradigmático de lo que podrían 
llamarse «encuentros de la diáspora» (Johnson, 2012: 97). Con esto me refie-
ro al hecho de que los inmigrantes establecen relaciones sociales sin prece-
dentes que reconfiguran de modo significativo su percepción del mundo y de 
sí mismos, así como sus inquietudes políticas. Durante mi trabajo de campo 
en Barcelona he observado que muchos venezolanos seguidores de religiones 
afroamericanas, como Marco, entran en contacto con inmigrantes proce-
dentes de la costa occidental de África (de Senegal, Ghana y Camerún, entre 
otros), en especial en el contexto de proyectos artísticos, en su mayoría mu-
sicales. En sus conversaciones, tanto los africanos como los venezolanos se 
suelen referir al hecho de que, a pesar de sus diferencias culturales, unos y 
otros pertenecen a la gran familia afroamericana y que, como tales, son en 
cierta medida «hermanos». Es a través de este tipo de encuentros como se 
crean ciertas comunidades afroamericanas en la diáspora, cuya existencia pue-
de afectar a las prácticas religiosas. Así, en Barcelona —y probablemente en 
otros lugares— es cada vez más habitual que los afroamericanos incorporen 
en sus rituales elementos de religiones africanas, y viceversa. Hasta décadas 
recientes, la idea de una familia cultural africana y afroamericana era en su 
mayor parte una teoría propuesta por investigadores y activistas culturales 
para describir y promover los lazos históricos y las afinidades culturales exis-
tentes entre estos dos continentes, pero no se hacía ninguna referencia a co-
munidades específicas. Ahora, en cambio, se trata del establecimiento de una 
verdadera comunidad entre africanos y afroamericanos. Lo que resulta en 
particular interesante es que, en muchos casos —como los comentados aquí—, 
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esta comunidad no se configura en África ni en Sudamérica, sino en un ter-
cer continente (Europa), un continente en el que ambos grupos —africanos 
y afroamericanos— se hallan en una posición de otredad o extranjería (Bos-
niak, 2006).

Es digno de mención asimismo que hay un número creciente de catalanes 
que se sienten atraídos por estas religiones y que algunos empiezan a interesar-
se en cultos afroamericanos, los cuales combinan o conectan con sus propios 
referentes. Es el caso de Carles, un catalán que desde hace seis años mantiene 
una relación con una venezolana, quien le hizo conocer el culto a María Lion-
za. Lo más interesante de todo esto es que, desde que se instalaron en Barce-
lona de forma definitiva, ella ha dejado gradualmente de practicar el culto, 
mientras que él lo ha hecho cada vez más. Carles tiene un altar magnífico que 
combina elementos del culto a María Lionza y de la santería con múltiples 
referencias a la historia y la cultura catalanas, como imágenes de la Moreneta 
y de Sant Jordi (patrón de Cataluña) y banderas nacionales (Carles es un fer-
viente defensor de la independencia de Cataluña). Explica que este altar es para 
uso personal y que se lo ha mostrado a muy poca gente (yo lo fotografié, pero 
no tengo permiso para publicar las fotos). Lo utiliza para purificarse, hacer pe-
ticiones y comunicarse con los espíritus. Este caso muestra cómo, al analizar 
procesos transnacionales, no que hay que centrarse solo en los inmigrantes, 
sino también en la reinvención de las prácticas culturales que —con un crite-
rio transnacional— llevan a cabo miembros del país de adopción.

La globalización de la industria esotérica

Como ya hemos mencionado respecto a Internet, en los procesos de diáspo-
ra de cultos afroamericanos y del culto a María Lionza en particular, la indus-
tria esotérica tiene un papel esencial. En España, por ejemplo, hay centenares 
de tiendas donde se pueden comprar estatuas de dioses, hierbas para ceremo-
nias y todo tipo de productos necesarios para celebrar rituales. En algunos 
casos, la producción y distribución de estos productos ha alcanzado una di-
mensión global. Así, muchas de estas imágenes se confeccionan en China, des-
de donde se exportan a Sudamérica y Europa, sobre todo a España. Además de 
esta producción globalizada, en los últimos años se han producido imágenes 
religiosas en Cataluña en una escala muy local. Los talleres catalanes especia-
lizados en esculturas de santos católicos se han visto forzados a diversificar su 
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producción y han comenzado a producir imágenes de divinidades de los uni-
versos religiosos latinoamericano y afroamericano.

Esta serie de procesos globales y locales de producción y distribución de 
material religioso se refleja en el ejemplo de Ferran. Antiguo propietario 
de una escuela de conducción, Ferran, un catalán de unos cincuenta años, se 
inició en la santería cubana hace algunos años. A través de sus frecuentes via-
jes a Sudamérica, el Caribe y África, entró en contacto con otras religiones 
africanas y afroamericanas. Fue entonces cuando Ferran decidió cambiar de 
vida. Cerró su escuela de conducción y abrió una tienda esotérica en el cen-
tro de Barcelona. La tienda, que lleva por nombre «Museu de les religions 
Sant Jordi», ha tenido mucho éxito, y la frecuentan creyentes de muy diver-
sas nacionalidades y religiones. La referencia a la cultura catalana indica su 
deseo de que la tienda no abastezca únicamente a personas de Latinoamérica 
y África, sino también a la población local. El empleo del término «museo» 
también es revelador. La tienda no se ha diseñado solo como bazar, sino asi-
mismo como centro de estudios. Ferran afirma que lo que está creando es una 
especie de universidad paralela, y dedica un gran esfuerzo a leer y aprender a 
fin de poder luego enseñar a sus discípulos. Con cierta regularidad, organiza 
seminarios sobre temas religiosos. Además de la venta de material religioso y 
de los cursos y conferencias, Ferran celebra rituales en un cuarto trasero, una 
enorme habitación llena de imágenes, entre ellas la de la diosa María Lionza. 
Mucha gente, en su mayoría catalanes, acude a él en busca de algún remedio 
a sus problemas personales o profesionales.

Las estatuas de María Lionza que Ferran tiene en su tienda las ha impor-
tado de Venezuela junto con otro material religioso. Ferran reconoce que la 
primera vez que vio una imagen de la diosa no sabía gran cosa de su historia 
y su culto. Tampoco pudo buscar asesoramiento, porque por entonces (en 
2009) no conocía a nadie que estuviera involucrado en el culto. Tuvo que 
aprender solo sobre el mito y el culto a María Lionza buscando información 
en libros y en Internet. Basándose en estas fuentes, Ferran creó su versión de 
María Lionza, según la cual la diosa es un ejemplo particular de un arquetipo 
femenino universal en el que se inspiran otras divinidades como la Moreneta 
o la diosa Isis, y esa es la versión que ha estado relatando en los últimos años 
a los visitantes de su tienda. Aquí se observa un proceso clave respecto a la 
reinvención del significado de la deidad: cuando la imagen de María Lionza 
«migra» a un continente donde no existe una práctica consolidada del culto 
y donde la diosa no es una figura pública y ampliamente conocida, sufre una 
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especie de falta de significado. Ferran lo dice bien explícitamente: tenía una 
imagen de ella hermosa y sugestiva, pero desconocía por completo su histo-
ria. Por consiguiente, tuvo que crear la historia sobre la diosa basándose en 
su imagen, la cual, en este caso, precedió al mito y el culto. Este ejemplo et-
nográfico refleja además que esta falta de significado que experimenta la ima-
gen de María Lionza en el exilio estimula la reinvención de la divinidad y 
su adaptación al nuevo contexto de adopción. En términos más generales, el 
caso de Ferran muestra el papel crucial desempeñado por la cultura material 
en lo que se denomina el nomadismo de las creencias. A veces se piensa que, en 
los procesos de transnacionalizacion religiosa, la cultura material se establece 
una vez que la creencia y las prácticas rituales han arraigado en el nuevo con-
texto, es decir, cuando un grupo consolidado de creyentes considera necesa-
rio importar determinados objetos para celebrar rituales. Pero a menudo lo 
que sucede es lo contrario. Primero llegan los objetos —imágenes religiosas, 
libros, películas— y, más tarde, se desarrolla una práctica ritual basada en ellos. 
Así pues, la cultura material, y las imágenes en particular, desempeñan un pa-
pel activo y primordial en la globalización de las creencias. Los objetos no 
están subordinados a la «práctica religiosa», sino que son los que hacen po-
sible dicha práctica.

Conclusiones

¿Cómo se explica la apabullante capacidad del culto a María Lionza para in-
corporar la mediación tecnológica y usar Internet de un modo tan estratégico, 
y así reinventar y resignificar sus prácticas religiosas y hacerse conocer más 
allá de las fronteras de Venezuela? Desde mi punto de vista, la naturaleza aglu-
tinante, dinámica y relacional que tiene este culto, así como su histórica rela-
ción con las imágenes y los elementos visuales, han facilitado enormemente 
su adaptación a los medios de comunicación tecnológicos y el ciberespacio. 
En los cultos afroamericanos —y en el culto a María Lionza en especial—, las 
imágenes siempre han tenido una función relacional y han ayudado a estable-
cer vínculos sociales entre la gente, y entre esta y los dioses. Es más, siempre 
ha habido una tendencia a representar, subvertir, reinventar y resignificar a 
los espíritus del culto. Así, a lo largo de la historia, las entidades del culto han 
demostrado una sorprendente flexibilidad y adaptabilidad a nuevos contex-
tos. Es importante asimismo señalar que, sin lugar a dudas, la inexistencia de 
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una institución religiosa que controle la práctica del culto y los mensajes que 
se difunden sobre él ha facilitado su expansión y transmisión, mientras que al 
mismo tiempo hacía posible la reinvención de la imagen de la diosa y la adap-
tación de las prácticas rituales a las exigencias de cada momento. En resumen, 
gracias a esta clase de afinidad entre el culto a María Lionza y las tecnologías 
digitales, este culto ha conseguido una gran presencia en Internet y ha sido 
capaz de adaptarse con toda naturalidad a una sociedad cambiante, diversa 
y globalizada en la que la tecnología de la imagen tiene un papel predomi-
nante. Se trata de cultos que nacieron precisamente en situaciones de cambio, 
mestizaje y aceleración de avances tecnológicos, y es en este tipo de contextos 
donde encuentran su espacio ideal, su campo de acción; en pocas palabras, su 
razón de ser. 

En lo que respecta a la práctica del culto en Barcelona, cabe destacar tres 
aspectos. En primer lugar, la individualización del ritual, que no solo lleva a 
los creyentes a celebrar los rituales por su cuenta, sino que hace además que 
estos tiendan a relacionarse con una cantidad menor de divinidades, con las 
que establecen una relación muy estrecha. En segundo lugar, los casos de Mi-
guel y Luisa —ya explicados— muestran que objetos rituales como las imá-
genes asumen una doble función en la diáspora: por una parte, estos objetos 
se usan para establecer un vínculo permanente entre los creyentes y su país 
de origen; por otra parte, sirven como estrategia para integrar a los creyentes 
en la nueva sociedad que han adoptado como residencia. Por último, el caso 
de Ferran evidencia que las imágenes religiosas pueden adquirir un nuevo sig-
nificado de acuerdo con los criterios locales.

En resumen, el culto a María Lionza se ha transformado en un culto glo-
bal, como lo demuestra su presencia en Internet, la existencia de una indus-
tria esotérica a escala global y la práctica del culto fuera de las fronteras de 
Venezuela.
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Capítulo 7

Una red de imágenes

¿Cuál es la lógica que liga este conjunto de mitos, rituales e imágenes de Ma-
ría Lionza sobre los que he hablado en los seis capítulos precedentes? ¿Cómo 
se influyen unos a otros? Y, en lo que respecta a las imágenes, ¿cómo se vinculan 
las imágenes materiales de la divinidad con sus imágenes corporales y mentales? 
Estas son algunas de las preguntas que trataré de responder en este último capí-
tulo mediante el análisis de unos cuantos ejemplos. Con tal fin, propongo que 
se interprete este conjunto de mitos, rituales e imágenes de la deidad como si 
conformaran una especie de red compleja y cambiante en la que cada elemento 
está ligado a los otros y adquiere su significado a través de esas relaciones.

Tal como señalan autores como Bruno Latour (2005), creo conveniente 
entender esta red no como un sistema cerrado y estático que constituye una 
unidad homogénea —es decir, una unidad compuesta por elementos de la mis-
ma naturaleza—, sino como un todo complejo, abierto y dinámico que siempre 
está en transformación. En efecto, se trata de una red compleja porque incor-
pora agentes de diferente índole: imágenes (materiales, corporales y mentales), 
versiones míticas de María Lionza y distintas actitudes y conductas ante la dio-
sa y sus imágenes. Es, por lo tanto, una red constituida por objetos, prácticas y 
palabras, que abarca tanto seres humanos como agentes no humanos (espíritus 
de antepasados, divinidades). Asimismo, si afirmo que es una red dinámica, es 
porque constantemente incorpora nuevas representaciones a la vez que se des-
hace de otras. Las imágenes que lo componen están en continuo movimiento 
en la sociedad venezolana y fuera de ella: las imágenes que se observan en los 
transportes públicos se hallan en permanente circulación, las obras de artistas 
viajan de una galería a otra, la industria esotérica distribuye estatuillas religio-
sas a todas las «perfumerías» del país e incluso en el extranjero. Pero esta red 
es dinámica sobre todo en un sentido más profundo: las imágenes se combinan 
y fusionan entre sí sin cesar, introducen nuevos elementos y dan nacimiento a 
representaciones antes nunca vistas. En este sentido, las imágenes de María 
Lionza —como todas las imágenes— son imágenes nómadas.
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Uno de los elementos que añade complejidad a este sistema de imágenes 
es el hecho de que, en mayor o menor medida, se identifica a María Lionza 
con otras figuras femeninas como santa Bárbara, la Virgen de Coromoto u 
Ochún (una de las divinidades del panteón yoruba, asociada, como María 
Lionza, con el agua de los ríos y con la fertilidad). Abordaré el análisis de es-
tas identificaciones antes de describir las relaciones que se establecen entre 
las imágenes materiales, corporales y mentales de María Lionza.

María Lionza y sus dobles

Las diferentes imágenes de María Lionza que he mostrado hasta aquí reve-
lan su identidad plural, su naturaleza poliédrica o, en pocas palabras, lo que 
yo propongo denominar su mutiplicidad intrínseca. No obstante, a ellas se 
pueden añadir otras divinidades más o menos asociadas con María Lionza, 
como la India Mara, Bárbara, Ochún o la Virgen de Coromoto, a las que de 
ahora en adelante denominaremos «las dobles de la diosa». Estas dobles 
—que pueden aparecer como imágenes materiales, corporales o mentales— 
son divinidades independientes, con sus propios mitos y representaciones, 
a las que se puede adorar sin hacer referencia alguna a María Lionza. Por 
esta razón llamaré «pluralidad extrínseca» de la diosa a este conjunto de 
dobles que posee. Esta pluralidad extrínseca abarca figuras indias, blancas 
y negras. Es importante especificar que la identificación de otras figuras 
con María Lionza no es unánime entre los creyentes. De hecho, muchos de 
ellos no tienen en cuenta estas asociaciones e incluso las rechazan de pleno. 
Aun así, la identificación de María Lionza con otras divinidades es un fenó-
meno bastante generalizado que genera entre los creyentes debates tan vi-
vos y apasionados como los que se refieren a la pluralidad intrínseca de la 
deidad.

Esta pluralidad extrínseca se puede observar en las obras de artistas inte-
lectuales como Gilberto Antolínez, quien identifica a María Lionza con «La 
dama del peine» —una divinidad vasca—, u Homero Salazar, quien la com-
para con la India Yara (véase el capítulo 1). En lo que se refiere al habla, se 
aprecian estas identificaciones en discursos y explicaciones de los creyentes. 
Algunos de ellos declaran, por ejemplo, que María Lionza «es la india Rosa», 
que santa Bárbara «representa» a María Lionza en su forma católica, o que 
«Ochún es María Lionza en versión negra».
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La identificación de María Lionza con otras divinidades también ocurre 
en el ámbito de las imágenes religiosas, como prueban los altares. Así, en la 
montaña de Sorte conocí a un creyente que consideraba que María Lionza 
«era» la india Rosa y que, por consiguiente, había colocado la estatua de esta 
india en la posición más elevada del altar, por lo general reservada a María 
Lionza. De forma semejante, otro creyente de Guanare aseveraba que Ma-
ría Lionza «era» la Virgen de Coromoto, y había puesto la estatua de esta en-
tre estatuillas de dioses indios y africanos, de tal modo que reproducía la es-
tructura de las Tres Potencias. Estos dos ejemplos revelan una similitud entre 
el discurso sobre las dobles de la diosa y el vínculo con las imágenes; en otras 
palabras, en los dos casos hay una semejanza entre lo que se dice y lo que se 
hace. Sin embargo, esta correspondencia no es lo habitual; por el contrario, 
más bien constituye una excepción. En efecto, numerosos creyentes afirman 
que no creen en este tipo de identificaciones, pero luego, fuera del contexto 
de una entrevista formal, hacen comentarios sobre las imágenes de algunas 
divinidades o mantienen ciertas relaciones con ellas que demuestran que en 
su mundo religioso existen tales asociaciones entre María Lionza y otras figu-
ras femeninas. Estas asociaciones funcionan más como una práctica que como 
un discurso consciente. Por ejemplo, en muchas ocasiones he visto a segui-
dores del culto llamar María Lionza a la representación de santa Bárbara y 
mantener con su estatua la misma relación que suelen tener con la estatua de 
la Reina. Pese a ello, cuando les preguntaba directamente si creían que María 
Lionza «era» santa Bárbara, recibía un categórico «no» por respuesta. Por lo 
tanto, ¿cuál es el significado de estas identificaciones? ¿Qué papel desempe-
ñan en el culto? Y ¿por qué hay tal separación entre el ámbito del habla y el 
vínculo con las imágenes? Antes de responder a estas preguntas, es necesario 
especificar las características de las divinidades con que se suele identificar a 
María Lionza y comparar sus representaciones con las de la diosa.

Veamos ante todo las numerosas divinidades indias identificadas con Ma-
ría Lionza y, en particular, Yara. La estatuilla religiosa representa a la diosa 
Yara como una india, desnuda de la cintura hacia arriba y cubierta solo con 
un taparrabos, que con los brazos en alto se acaricia el largo cabello negro. El 
caso de la relación entre María Lionza y la india Yara es único, ya que la iden-
tificación entre una y otra es mucho más firme que la existente con las restan-
tes dobles. Dicha identificación tiene dos significados diferentes, que se apli-
can también a todos los ejemplos de «pluralidad extrínseca» de María Lionza. 
Por una parte, muchos creyentes y artistas sostienen que «Yara» es el nombre 
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indio de María Lionza; en otras palabras, que María Lionza y Yara son sim-
plemente la misma figura, que puede aparecer en formas diversas. Por otra 
parte, algunos creen que María Lionza y Yara son dos entidades distintas, pero 
íntimamente ligadas. A este respecto, está muy extendida la idea de que Yara 
es la madre de María Lionza. De acuerdo con esta versión, la imagen de la in-
dia desnuda montada en un tapir corresponde a Yara, mientras que la de la 
reina blanca o mestiza se refiere a María Lionza.

Aparte de las divinidades indias, el otro gran grupo de figuras femeninas 
con que se identifica a María Lionza es el que proviene del catolicismo. En 
este grupo, las identificaciones más notables son las que se hacen con la Vir-
gen de Coromoto y con santa Bárbara. La Virgen de Coromoto, patrona de 
Venezuela desde 1951, es una versión de la Virgen María, por lo que su iden-
tificación con María Lionza implica, de manera indirecta, la identificación de 
María Lionza con la propia Virgen María. A este respecto, muchos católicos 
critican abiertamente esta identificación, que consideran un insulto a la ma-
dre de Cristo. La Virgen de Coromoto recibe también el nombre de «madre» 
o de «reina» por parte de muchos creyentes. Además, la iconografía de esta 
Virgen es muy vasta. Siempre se la representa sentada, luciendo una corona 
de oro y acunando en el regazo a su hijo, quien, a su vez, sostiene el globo te-
rráqueo en la mano izquierda. En muchas iglesias católicas se puede encon-
trar su estatua, realizada en un estilo barroco hiperrealista. El mismo tipo 
de estatua está presente en gran número de altares del culto a María Lionza, 
junto a las de dioses indios y negros. Ahora bien, esta figura introduce un de-
talle que está completamente ausente de las representaciones de María Lion-
za, a saber, la maternidad. En efecto, aunque se describe a María Lionza como 
la diosa del amor y la fertilidad, que yo sepa no hay reproducciones de ella 
con un niño.

Asimismo, la identificación de María Lionza con Santa Bárbara está su-
mamente extendida en el culto, y constituye uno de los ejemplos más claros 
de la influencia de la santería cubana. Santa Bárbara se representa como una 
mujer de piel blanca que lleva una corona y sostiene una espada en la mano 
izquierda y una copa de vino en la derecha. A menudo se incluye también una 
torre, en referencia al lugar donde, según la leyenda, estuvo encerrada antes 
de que su propio padre la decapitara por haberse convertido al cristianismo. 
A diferencia de la identificación con la Virgen de Coromoto o con las tres 
divinidades indias citadas más arriba, la identificación de María Lionza con 
santa Bárbara está mucho menos presente en el discurso de los seguidores; 
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con todo, se puede observar en su conducta respecto a las imágenes y, en par-
ticular, en las denominaciones que estas reciben. Así, por ejemplo, numerosos 
creyentes dan el título de «reina» o «madre» a las imágenes de las dos divi-
nidades. No obstante, como dijo un seguidor, «De madre y de reina solo pue-
de haber una». Por añadidura, en muchas ocasiones vi a seguidores del culto 
rezando a María Lionza delante de estatuas de santa Bárbara (en cambio, no 
ocurre lo contrario). Además, santa Bárbara es identificada con Changó, una 
divinidad negra de la santería cubana que tiene una posición bien establecida 
desde antiguo en la estructura del culto a María Lionza.1 Por otra parte, el 
hecho de que se identifique a santa Bárbara con Changó tiene consecuencias 
en el culto, en especial la introducción de la estatua de esta deidad negra en 
los altares del culto, así como los numerosos rituales de posesión en los que 
desciende el espíritu de Changó. La identificación de María Lionza con divi-
nidades negras tiene lugar sobre todo a través de la figura de Ochún (y, a veces, 
de la de Yemayá), una diosa que pertenece al panteón yoruba de la santería 
cubana. Identificada también con la Virgen de la Caridad del Cobre, Ochún 
forma parte de «Las siete potencias africanas» del culto a María Lionza, jun-
to con Yemayá (a quien se supone la madre de Ochún), Obatalá, Elegguá, Oyá, 
Changó y Oggun. Diosa de las aguas y la fertilidad, se representa con un es-
pejo, un elemento que suele aparecer en muchos mitos de María Lionza (re-
cuérdese que, en la versión de Antolínez, por ejemplo, María Lionza cae en 
el lago cuando ve su propio rostro reflejado en el agua). Ochún está asociada 
con el color amarillo, que también se vincula con María Lionza. Todas estas 
características, y en particular la relación con las aguas dulces y la fertilidad, 
son los principales aspectos compartidos por Ochún y María Lionza que fa-
cilitan su identificación.

El análisis de las identificaciones hecho hasta el momento muestra que Ma-
ría Lionza se asocia sobre todo con divinidades de naturaleza muy erótica 
(como Yara), figuras católicas (como la Virgen de Coromoto y la Virgen Ma-
ría) o deidades negras (como Ochún y Yemayá). Esto no es casual. De hecho, 
creo que la función de esta pluralidad extrínseca es permitir que seguidores, 
artistas y escritores le atribuyan a María Lionza, de forma más o menos cons-
ciente, características e identidades que no aceptarían si se atribuyeran direc-

1.  Esto no significa que se identifique a María Lionza con Changó, lo cual demuestra que, 
en lo que hace a los dioses del culto, no siempre se aplica la ley de la transitividad (es decir, 
que si A es igual a B y B es igual a C, A es, por tanto, igual a C).
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tamente a esta diosa. En otras palabras, estas identificaciones con otras di-
vinidades ayudan a definir lo que es María Lionza sin decirlo abiertamente. 
Ayudan también a crear vínculos indirectos entre el culto a María Lionza y 
otras religiones (sobre todo, con el catolicismo y la santería cubana). La plu-
ralidad extrínseca es, pues, en cierta forma, un lenguaje indirecto e implícito. 
Pero ¿por qué es necesario usar este lenguaje alusivo?

La respuesta a esta pregunta se halla en la notable presencia del catolicis-
mo dentro del culto. Incluso entre los creyentes, el catolicismo es la religión 
que goza de mayor prestigio. Todos los seguidores de María Lionza con quie-
nes he hablado declaraban que eran a la vez creyentes de María Lionza y ca-
tólicos. Sin duda alguna, la influencia y autoridad de la iconografía católica 
en el culto es una de las razones fundamentales por las que la imagen de Ma-
ría Lionza más presente en los altares es la que la muestra como reina blanca 
o mestiza y con sus atributos femeninos casi inexistentes, mientras que los cre-
yentes ocultan en general la desnudez y la sensualidad de las estatuas de Ma-
ría Lionza que la representan como una hermosa india. ¿Qué ha pasado en el 
culto con el erotismo de la figura de María Lionza? ¿Ha desaparecido? Más 
bien creo que, entre otras estrategias,2 se ha «desviado» hacia otras divinida-
des como la india Yara, la India Mara o la India Tibisay. Sin embargo, esta 
identificación se mantiene más o menos oculta, y es precisamente la natu-
raleza ambigua de la identificación lo que le confiere su fuerza. Del mismo 
modo, el vínculo entre María Lionza y el catolicismo aparece de forma indi-
recta en las representaciones: se manifiesta a través de la pluralidad extrínse-
ca. Una representación explícita y notoria de María Lionza como la Virgen 
María no tendría la aceptación de las autoridades ni la de muchos seguidores. 
Imposibilitados de decir abiertamente «María Lionza es la Virgen María», la 
mayoría de los creyentes dejan que esta identificación se haga evidente por in-
termedio de la pluralidad extrínseca. En este sentido, la asociación entre Ma-
ría Lionza y santa Bárbara es doblemente efectiva, ya que permite introducir 
en el culto un vínculo con el catolicismo y, a la vez, con la santería cubana, 
esto es, con el mundo africano.

En resumen, de una manera implícita y casi encubierta, la pluralidad ex-
trínseca ayuda a ampliar el alcance de la figura de María Lionza. Así, ayuda a 

2.  En el capítulo 3 he explicado que a menudo se esconde la desnudez de María Lionza 
cuando se la representa como india, vistiendo la estatua de la diosa. Sin embargo, cubrir el cuer-
po con ropa tiene el paradójico efecto de destacar aún más la dimensión erótica del personaje.
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«transferir» a otras divinidades atributos por lo general asociados con la diosa 
(como su naturaleza sexual). Al mismo tiempo, la pluralidad extrínseca hace 
posible integrar en otras divinidades la naturaleza interna del culto, y de ese 
modo se establece una continuidad entre diferentes sistemas de creencias. Gra-
cias a esta continuidad, que actúa sobre todo a través de las imágenes religio-
sas, el culto consigue incorporar las diferencias e integrar la alteridad en un 
todo coherente y unificado, y aun así dinámico y cambiante.

El nomadismo de las imágenes

Las imágenes de María Lionza se mueven sin cesar de un soporte a otro, y ad-
quirieren así nuevos significados y nuevas funciones. Y estas trayectorias icó-
nicas producen nuevas prácticas y suscitan nuevos discursos. Por ejemplo, en 
las paredes de las «perfumerías» o las tiendas de arte esotérico es habitual ver 
transposiciones de las imágenes con que se representa a María Lionza en las 
estampas sagradas. Mediante estas transferencias, la imagen deja de tener 
las características de intimidad y veneración propias de la estampa sagrada, y 
pasa a adquirir las de una imagen pública. En las paredes de estas tiendas, las 
funciones de la imagen cambian: ya no desempeñan el papel de un amuleto o 
una protección individual, sino el de promoción comercial de un edificio de-
dicado al comercio religioso. Asimismo, las imágenes de las estampas sagra-
das se suelen reproducir en las ventanillas de autobuses públicos de Caracas 
y otras ciudades. De acuerdo con los conductores y propietarios de estos vehí-
culos, el objetivo de dichas imágenes es que el dios representado proteja el au-
tobús. La imagen, pues, mantiene aquí su función religiosa: la imagen del auto-
bús reproduce una imagen religiosa previa y, por lo tanto, puede mantener su 
función de protección, su valor de presencia y su vínculo con el más allá.

La pieza audiovisual creada por Dixon Calvetti es otra obra artística de gran 
originalidad que demuestra que el nomadismo de las imágenes vincula las imá-
genes materiales y las imágenes corpóreas. Este vídeo consiste en un marco 
fijo donde se muestra a una mujer desnuda que está usando un secador de pe-
lo.3 A sus pies hay siete hombres desnudos que alzan y bajan la cabeza en 

3.  Este vídeo, producido en abril de 2006, se presentó en la exposición «María Lionza, re-
ligiosidad mágica de Venezuela» (San Felipe, Venezuela) y en la muestra «María Lionza, una 
diosa en movimiento» (2021, Barcelona). 
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señal de sumisión. El vídeo tiene una duración aproximada de dos minutos 
y se proyecta en forma de bucle. La obra de Calvetti está llena de referencias a 
la tradición literaria, religiosa y pictórica asociada con María Lionza. La más 
evidente de ellas es la pintura María Lionza guarda la entrada de la mina, de 
Pedro Centeno Vallenilla, que el vídeo de Calvetti reproduce con gran fide-
lidad. No obstante, el artista introduce algunos aspectos nuevos muy signifi-
cativos. En primer lugar, el vídeo de Calvetti presenta un cambio en lo que 
respecta a la caracterización de María Lionza. En el cuadro de Centeno Va-
llenilla, la diosa aparece como una mujer mestiza, un símbolo de la fusión de 
las tres razas que, según la visión de la época, configuraban el mapa étnico 
de Venezuela. En la pintura original, además, el autor utilizó un amarillo muy 
claro y luminoso en la figura de María Lionza, como una muestra de la espi-
ritualidad y el carácter divino que ésta irradia y, a la vez, como manifestación 
de su relación consubstancial con el oro. En el vídeo de Calvetti, en cambio, 
María Lionza está encarnada por una mujer negra, ya que el autor quiere des-
tacar los vínculos entre la diosa y el mundo africano. En cuanto al secador de 
pelo, es un sustitutivo de la serpiente: el cable del aparato, enrollado en el tor-
so de la joven, constituye una clara referencia al cuerpo del reptil. Asimismo, 
el hecho de que se esté arreglando el pelo es una referencia a las versiones li-
terarias que identifican a María Lionza con «La dama del peine», una leyenda 
de origen vasco sobre una hermosa joven que se peinaba incesantemente el 
cabello a orillas de un río. Por último, el hecho de que la película recomience 

Figura 17. Izquierda: María Lionza guarda la entrada de la mina. H. 1950. Artista: Pedro Cen-
teno Vallenilla. Derecha: Wadabakoa. 2006. Artista: Dixon Calvetti.
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ininterrumpidamente —esto es, que se proyecte en forma de bucle— es, se-
gún el autor, una manera de expresar de manera visual la naturaleza cíclica y 
repetitiva del ritual.

¿Qué impulsó a Dixon Calvetti a realizar esta obra? Según el artista, el ví-
deo tenía la finalidad de mostrar el desarrollo actual de este personaje y su 
capacidad para adaptarse a toda clase de soportes artísticos, y de reforzar las 
teorías de Gilberto Antolínez, de quien es un ferviente lector. Pensaba que, 
para hacer reflexionar al público, tenía que «asombrarlo» ofreciéndole una 
versión de María Lionza que difiriera por completo de las representaciones 
tradicionales y canónicas de la divinidad. Desde un punto de vista más reli-
gioso, Calvetti considera que este proyecto constituía un homenaje a la deidad, 
una manifestación de afecto, estima y respeto hacia ella. Así pues, el autor atri-
buye un sentido religioso y trascendente al proceso de creación artística. Fi-
nalmente, juzga que, al recrear una famosa pintura mediante una performance 
artística, el arte se convierte en actividad religiosa.

Figura 18. Izquierda: panel del mural Venezuela. Círculo de las Fuerzas Armadas de Caracas, 
1956-1958. Artista: Pedro Centeno Vallenilla. Derecha: Montaña de Sorte. 2006. Foto: Roger 
Canals.

La red de imágenes de María Lionza liga el mundo del arte y el dominio 
religioso, como se observa en la figura 18. A la izquierda puede verse un de-
talle de la obra de Centeno Vallenilla dedicada a Yara, una de las dobles de 
María Lionza, a quien se considera la versión india de la diosa. La foto de la 
derecha fue tomada en la montaña de Sorte y corresponde a la pared de un 
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hostal muy modesto que ofrece albergue a los peregrinos. Tal como se apre-
cia, en esta pared los seguidores del culto reprodujeron un fragmento de la 
pintura del renombrado artista venezolano. Este traspaso muestra la conti-
nuidad que existe entre el arte más cultivado y la práctica popular del culto. 
Los seguidores, al incorporar imágenes artísticas en los lugares de veneración, 
consideran sagradas estas obras de arte, es decir, les confieren una dimensión 
religiosa. Los artistas, por su parte, al inspirarse en el culto a María Lionza 
para sus creaciones, hacen crecer la dimensión artística y activa del culto. De 
hecho, lo que nos muestran las obras de Calvetti, de Garrido —quien exa-
gera el aspecto estético y teatral de los rituales— e incluso de Olavarría (véa-
se el capítulo 4) no es solo que hay religión en el arte, sino que hay arte en 
la religión, una idea que con frecuencia expresan los propios creyentes. A 
este respecto, un seguidor del culto afirmaba que, para crear un buen altar, 
«hay que tener arte», es decir, hay que tener cierto don, cierta sensibilidad 
artística.

Los caminos que siguen las imágenes son imprevisibles. A menudo se re-
quiere muy poco para que una imagen desempeñe un papel u otro en una so-
ciedad. Imaginemos los dos caminos que el busto de María Lionza como reina 
puede tomar cuando deja la fábrica donde lo confeccionan. Por un lado, 
está el camino —digamos— habitual, que hará que se pinte el busto de ma-
nera tradicional, de acuerdo con ciertas normas establecidas. Pintada de este 
modo, la escultura resultante es para los creyentes una imagen religiosa que 
podrán usar en los rituales, dado su vínculo potencial con la divinidad. Pero 
la imagen también puede acabar en manos de la artista Patricia Proaño (véa-
se el capítulo 4), quien la pintará de forma completamente original. A causa 
de esta nueva apariencia, el busto de María Lionza se considerará en esen-
cia una imagen artística, por más que la artista, como vimos, atribuye a su 
actividad artística un sentido religioso de conexión con la divinidad. De he-
cho, para ella este busto tiene mucho más de imagen religiosa que de imagen 
artística.

Las imágenes de María Lionza siguen diferentes itinerarios mediante sus 
distintos soportes. El ejemplo más claro es, sin duda, el de la estatua de Alejan-
dro Colina. Cabe recordar que el artista afirmaba que, para crear su obra, se 
había inspirado en leyendas y mitos de la región de Yaracuy. Estos mitos, que 
Colina recopiló durante el tiempo que permaneció con los indígenas, habla-
ban de una hermosa «india», asociada con la naturaleza y la serpiente, que 
por las noches montaba en un tapir. En su taller, el artista creó su escultura 
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con la ayuda de Beatriz Veit-Tané,4 una modelo y actriz muy conocida en la 
década de 1940 que se convirtió en una de las principales sacerdotisas del culto. 
Aunque no posaba montada realmente en un tapir, imitaba la posición para 
la escultura, de modo que, hasta cierto punto, los mitos y leyendas sobre Ma-
ría Lionza se materializaron en una imagen corporal antes de convertirse en 
una imagen material en las manos de Colina. Después de ser colocada en me-
dio de la autopista del Este, y con el apoyo del gobierno de Pérez Jiménez, 
quien quería hacer de María Lionza un símbolo de la nación, la escultura de 
Colina siguió incontables caminos. En un primer momento, devino una ima-
gen religiosa porque los creyentes empezaron a celebrar rituales delante 
de la escultura y porque, reproducida en estampas sagradas y en estatuillas de 
yeso, comenzó a ocupar un lugar en los altares privados. Pero la estatua de Co-
lina se trasladó asimismo al cuerpo de los médiums durante los rituales de po-
sesión. De hecho, como expliqué en el capítulo 5, cuando María Lionza des-
ciende, suele adoptar la misma posición que la de la famosa escultura: los 
brazos en alto, las piernas ligeramente separadas y las rodillas dobladas. Tam-
bién se aprecian vestigios de la estatua de Colina en el cuerpo de bailarinas y 
actrices. Por último, en lo que respecta a las imágenes mentales, muchos cre-
yentes afirman haber visto a María Lionza como una india montada en un 
tapir. De hecho, un gran número de seguidores del culto sostienen que el ori-
gen de esta secuencia de imágenes son sueños o visiones. De acuerdo con ellos, 
Colina tuvo una visión de María Lionza montada en un tapir. Durante su vi-
sión, la diosa le encomendó la misión de crear una estatua que reprodujera su 
apariencia. Lo cierto es que ningún creyente que adora esta imagen piensa que 
es una obra surgida de la imaginación del artista, o alguna clase de ficción ar-
tística más o menos inspirada en mitos y leyendas. Ello demuestra que no la 
consideran una obra de arte, sino una imagen religiosa. Y, en el ámbito de las 
imágenes religiosas, la imagen mental siempre precede a la imagen material.

La influencia de la escultura de Colina se extiende más allá de la esfera del 
culto. En el dominio artístico se ha utilizado para innumerables creaciones ma-
teriales (esculturas, pinturas, collages). En Internet se pueden encontrar versio-
nes de lo más sorprendentes. En cuanto a la imagen corporal, bailarinas y 
actrices siempre se han inspirado en esta imagen para representar a María 

4.  En el verano de 2014 tuve la oportunidad de entrevistar a Beatriz Veit-Tané. Muy ma-
yor ya, vivía en una residencia para ancianos en Caracas. Seguía identificándose con María Lion-
za y definía el culto como una religión universal de naturaleza chamánica. 
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Lionza. Su cuerpo deviene así la imagen corporal de una imagen material. 
Como ejemplo del nomadismo de la imagen de Colina, obsérvese la figura 19, 
que muestra la escultura de Alejandro Colina y un tatuaje, es decir, una ima-
gen creada en un soporte sólido e inerte y su transferencia a la piel de una 
persona. Esta transferencia es uno de los múltiples modos en que los creyen-
tes difunden la imagen de María Lionza e incluso la interiorizan.

La imagen del tatuaje destaca el hecho de que el soporte en que se hace 
visible la imagen de María Lionza puede ser también un ser vivo, como la car-
ne de una persona. Sin embargo, aunque esta imagen se realizó directamente 
en la piel y, por lo tanto, en un cuerpo, sus características se asemejan más a 
las de una estampa sagrada (imagen material) que a las de la posesión (imagen 
corporal). En efecto, la naturaleza particular de las estampas sagradas —pe-
queños rectángulos de cartulina con el rostro de una divinidad en un lado y 
una corta oración en el otro— es precisamente su permanencia, su presencia 
continua junto a los creyentes, que siempre las llevan en un bolsillo o en la 
cartera. En cambio, la posesión se caracteriza por su naturaleza excepcional. 
Con una duración limitada por fuerza (únicamente los dementes están poseí-
dos de forma permanente), solo tiene lugar en el contexto definido de un ri-
tual. Más que de una imagen corporal, aquí se trata de una imagen hecha en 

Figura 19. Izquierda: María Lionza en la entrada de Caracas. H. 1960. Biblioteca Nacional de 
Venezuela. Derecha: tatuaje que reproduce la imagen de María Lionza. Artista: Alan Berg.
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un cuerpo y que actúa como un signo de adhesión perpetua y definitiva a la 
divinidad e incluso como estrategia para estar en contacto con ella.

A menudo, el momento en que se transfiere una imagen de un soporte a 
otro reviste una gran importancia. En el capítulo 4 señalamos que la mayoría 
de los artistas describen el acto de creación como la transferencia de una ima-
gen mental previa a un soporte material. De acuerdo con ellos, esta creación 
se lleva a cabo en un estado de profunda inspiración caracterizado por una in-
tensa emoción, lo que lo hace casi semejante a la posesión. De forma similar, 
los creyentes afirman que, durante los rituales de posesión, hay un momento 
en que también es posible ver directamente a los espíritus. Esto ocurre en es-
pecial durante la crisis, es decir, unos instantes antes de que el médium entre 
en trance después de haber expelido su alma. Justo antes de entrar en el cuerpo 
humano que le hará de receptáculo, y como fase intermedia de su adaptación 
a un cuerpo extraño, el dios recobra la apariencia de su cuerpo original. En 
otras palabras, antes de convertirse en una imagen corporal, la divinidad se 
deja ver como imagen mental.

Las imágenes contribuyen a reunir en un conjunto coherente diversos ele-
mentos relacionados con la figura de María Lionza. Veamos, por ejemplo, el 
dibujo de un niño de siete años de la escuela San Javier de la ciudad de San 
Felipe. La maestra le había pedido que dibujara a María Lionza, y el niño in-
corporó en su trabajo dos elementos diferentes: el mito de Antolínez y la prác-
tica del culto. El mito está evocado por el lago, la serpiente y, en especial, la 
presencia de una figura humana (María Lionza) que parece haber caído al agua. 
A la izquierda se aprecia una práctica del culto. Una persona está tendida en 
el suelo, encerrada en un círculo amarillo y rodeada por cinco individuos. 
A sus pies se ve a la gente que participa en el ritual. El dibujo se refiere con 
toda claridad a un ritual de velación, muy habitual en el culto y del que he-
mos hablado en el capítulo 2. El ritual —de purificación, iniciación o cura-
ción— se está llevando a cabo en la persona tendida en el suelo. Esta mezcla 
de elementos del culto y del mito es sumamente sorprendente, porque An-
tolínez era muy crítico con la práctica del culto y, por su parte, son muchos 
los creyentes del culto que ya no conocen el mito de este intelectual venezo-
lano. Pero el mito se ha transmitido oralmente y, tal como muestra el dibujo, 
se ha conectado con la práctica ritual por intermedio de la práctica de los cre-
yentes.
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Imágenes mixtas

Las diferentes imágenes de María Lionza se funden entre sí y dan origen a 
nuevas representaciones. Por ejemplo, la serpiente se asocia por lo general 

Figura 20. Arriba, derecha: ritual de curación. 2006. Foto: Roger Canals. Abajo: dibujo de un 
alumno de la escuela San Javier. 2006. Venezuela.
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con la versión india de la deidad. Esta asociación aparece en el mito de Anto-
línez —el relato sobre la diosa más extendido e importante, comentado en el 
capítulo 1— y en la estatua de Colina. Como símbolo del mundo indígena, la 
serpiente se opone a la representación de María Lionza como reina, que siem-
pre ha estado asociada con el mundo urbano y la esfera política (de allí la co-
rona, que la muestra como soberana). No obstante, hay mitos e imágenes de 
María Lionza en que se la caracteriza como una mujer blanca con una ser-
piente enroscada en su cintura. ¿Cómo hay que interpretar dichas imágenes? 
Una respuesta posible es que estas demuestran que, en Venezuela, el mundo 
indio y el mundo criollo están cada vez más entremezclados. No hay que olvi-
dar que la imagen como india coronada apareció en forma de estampa religio-
sa durante el gobierno de Hugo Chávez, el primer presidente que reconoció 
los derechos de los indios. Chávez elaboró un discurso social que valoraba las 
comunidades indígenas, un discurso que era contradictorio en varios aspec-
tos —ya que solo reconocía a los indios como sujetos de su revolución socia-
lista (Canals, 2012a)— pero que tuvo efectos bien visibles, como el articulo 8 
de la nueva Constitución. La imagen parece evocar esta integración de los in-
dios, que dejarían de ser «los otros» (como Guacaipuro) para pasar a formar 
parte del cuerpo de la nación.

Por consiguiente, el conjunto de imágenes de María Lionza como reina y 
el de María Lionza como una india montada en un tapir no constituyen dos 
grupos separados; están ligados entre sí y, en general, con todas las otras re-
presentaciones que conforman la red de imágenes de la diosa. Su conexión se 
hace particularmente visible en algunas representaciones que combinan for-
mas mixtas, por así decir. La unión de la estatuilla de María Lionza, represen-
tada de pie y como reina, y de las inspiradas en la escultura de Colina ha dado 
origen a estatuas de María Lionza como reina, de pie pero acompañada por 
un tapir. A la inversa, es posible encontrar imágenes de María Lionza montada 
en un tapir y luciendo una corona. Esta combinación de elementos de dife-
rentes fuentes es continua, y constituye una de las razones por las que apare-
cen nuevas imágenes de la diosa. En estos territorios mixtos existen asimismo 
imágenes de María Lionza como una reina india o negra, en lugar de una rei-
na blanca o mestiza, como es lo habitual.

Este tipo de transferencias, territorios mixtos (Gruzinski, 1999), figuras hí-
bridas (Burke, 2009) o lugares de encuentro también afectan a las dobles de 
María Lionza. El caso más evidente es el de María Lionza y santa Bárbara. 
Ya hemos visto que muchos creyentes combinan las representaciones de estas 
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dos divinidades, hasta el punto de confundirlas. Esto se observa con claridad 
en muchas imágenes en que santa Bárbara aparece con una reluciente coro-
na, una rosa y una mariposa prendida al vestido, tres elementos que tradi-
cionalmente no pertenecen a santa Bárbara, sino a María Lionza, y que inclu-
so la identifican. Así pues, ¿qué diosa es esta? Yo diría que ni una ni otra, y las 
dos al mismo tiempo. Se trata de una de las muestras más notorias del vínculo 
entre el culto a María Lionza y la santería cubana y, de modo más general, de 
la intensa y creciente conexión entre el culto a María Lionza y la gran familia 
de las religiones afroamericanas.

Todos estos ejemplos indican que la imagen de María Lionza se reinven-
ta de tres maneras: combinando elementos que pertenecen a otras represen-
taciones (como en el caso de la reina blanca con una serpiente), introduciendo 
nuevos elementos (como hace Patricia Proaño, quien incorpora elementos de 
la cultura comercial en los bustos de la deidad) y haciendo que María Lionza 
converja con otras divinidades (como en la fusión de María Lionza con santa 
Bárbara). A menudo estos procesos de reinvención de la imagen no son el 
resultado de la acción consciente de un ser humano. De hecho, lo que estos 
ejemplos revelan es que las imágenes poseen cierta autonomía, una capacidad 
de acción, un propósito propio; en otras palabras, actúan como sujetos. Por 
lo tanto, la estructura conformada por individuos, prácticas, discursos e imá-
genes (materiales, corporales y mentales) no se puede reducir a un simple or-
denamiento de sujetos y objetos; en lugar de ello, hay que analizarla como una 
estructura relacional en la que la categoría de sujeto —entendido como la ca-
pacidad para intervenir en el desarrollo de la vida social— se aplica a agentes 
sociales de diferente naturaleza.

Conclusiones

En este capítulo hemos analizado la diferencia entre pluralidad intrínseca y 
pluralidad extrínseca. La primera se refiere a los diversos modos en que se re-
presenta a María Lionza, mientras que la segunda alude a las divinidades con 
que María Lionza se identifica en mayor o menor grado. Las características 
de estas dos pluralidades son bien distintas. La pluralidad intrínseca muestra 
a María Lionza como un personaje múltiple, en tanto que la extrínseca indica 
que hay diversos personajes asociados con la misma divinidad. El primer tipo 
de pluralidad implica la multiplicidad en la unidad: María Lionza, siempre la 
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misma, es reconocida como diversos personajes. El segundo tipo, en cambio, 
sigue el modelo de la unidad en la multiplicidad: diversas figuras femeninas, 
reconocidas como diferentes, se refieren a una unidad, a un único personaje. 
En cierta forma, la pluralidad extrínseca complementa la pluralidad intrínse-
ca. De hecho, merced a la estrategia de las dobles, es posible comunicar una 
serie de mensajes sobre la divinidad que de otro modo no podrían expresarse. 
Así pues, la pluralidad extrínseca del personaje constituye un lenguaje alusivo 
para referirse indirectamente a María Lionza, una estrategia implícita que en 
la mayoría de los casos no es consciente ni deliberada.

A lo largo del libro he diferenciado entre tres tipos de imágenes de María 
Lionza: imágenes materiales, imágenes corporales e imágenes mentales. Las 
imágenes del primer grupo se encuentran básicamente en tres dominios: en 
el del culto, presentes en las estampas sagradas y en las estatuas de dioses uti-
lizadas en los rituales (capítulo 3); en el dominio del arte, donde abundan las 
pinturas, esculturas y collages inspirados en esta divinidad (capítulo 4), y en el 
espacio público de Venezuela, con frescos, carteles y pinturas en los transpor-
tes públicos (este capítulo). Dentro de las imágenes materiales hay que incluir 
las imágenes digitales de Internet, que constituyen un caso sui generis (capí-
tulo 6). En cuanto a las imágenes corporales (capítulo 5), están también pre-
sentes en el culto a través de la posesión, y en el mundo del arte por medio 
del teatro, la danza, la televisión y el cine. Sin duda, estas divisiones no son 
claras, ya que la posesión precisa una implicación activa por parte del médium 
y, a su vez, muchas actrices y bailarinas describen la experiencia de represen-
tar a María Lionza de forma similar a una posesión. Por último, las imágenes 
mentales (capítulo 5) abarcan sueños, visiones y apariciones. Se encuentran 
ejemplos de imágenes mentales de María Lionza en el dominio del culto (en 
creyentes), en el del arte (en artistas) y en gente no vinculada directamente con 
la devoción a la diosa ni con actividades creativas (como es el caso del viajero 
Assen Trayanoff).

En este capítulo he intentado demostrar que este conjunto de imágenes 
de María Lionza se puede interpretar como una red abierta, compleja y diná-
mica en la que tanto el mito como el culto desempeñan un papel fundamen-
tal. En dicha red, las diferentes representaciones de María Lionza se definen 
en relación con las otras, y es mediante este juego de oposiciones como ad-
quieren pleno significado. Todas se refieren a un único objeto, dividido en una 
multitud de versiones complementarias. Así, si la imagen de María Lionza 
como una mestiza desnuda con hombres a sus pies es tan chocante, es porque 
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se opone a las representaciones de la deidad como una mujer blanca que luce 
una corona, comparada en cierto modo con la Virgen María. Esta relación de 
opuestos no solo afecta a la manera en que se representa a María Lionza, sino 
también a cómo se establece contacto con su imagen. En este sentido, lo que 
hace tan sorprendente la obra de Juan José Olavarría es que muestra una ac-
titud hacia la imagen de la diosa que choca —al menos, aparentemente— con 
la que tienen los creyentes. Esto ocurre también en relación con las dobles de 
María Lionza. Si la identificación de María Lionza con Yemayá u Ochún es 
significativa es porque María Lionza también se identifica con la Virgen de 
Coromoto.

El estudio de las imágenes del culto a María Lionza muestra que estas no 
se pueden analizar de forma aislada, sino sobre la base de las relaciones que 
mantienen entre sí; en otras palabras, lo que podríamos llamar sus vínculos 
relacionales. En cuanto sujetos históricos, hay que estudiar las trayectorias de 
las imágenes, esto es, su incesante movimiento de un soporte a otro y las trans-
formaciones que sufren en este proceso de nomadismo. Es sabido que las imá-
genes «significan» cosas (Panofsky, 1924), que «hacen» cosas (Gell, 1998) y 
que incluso «desean» cosas (Mitchell, 2004). Pero las imágenes también «ex-
perimentan» cosas, es decir, evolucionan y cambian de continuo como cual-
quier otro agente, como resultado de los encuentros que tienen durante su 
existencia. Así pues, a lo largo de su trayecto, la apariencia, usos y significados 
de las imágenes se ven continuamente alterados. Dicho en otros términos, 
las imágenes no son objetos pasivos con una esencia invariable, sino sujetos 
que, desde un punto de vista material, semiótico y relacional, se encuentran 
en un estado de inestabilidad permanente. Es este movimiento lo que la an-
tropología de las imágenes debe analizar y explicar.

A este respecto, querría acabar este libro con una reflexión sobre el papel 
de la visibilidad en la práctica contemporánea del culto a María Lionza, y se-
ñalando algunos de los retos y amenazas a que se enfrenta esta práctica reli-
giosa en el futuro inmediato.
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Conclusiones

María Lionza es una diosa en movimiento. Esto significa que todo el univer-
so que la rodea —imágenes, mitos y prácticas rituales— se halla en continua 
transformación. En este libro he querido analizar este movimiento, tratando 
siempre de respetar su naturaleza heterogénea, dinámica y, a veces, aparente-
mente contradictoria. Así pues, he intentado evitar toda descripción estática 
del culto a María Lionza. En lugar de ello, he destacado su índole cambiante 
y dinámica, y me he esforzado por no reducir esta complejidad a principios 
generales abstractos que pretendan explicarlo todo.

La mayor parte del libro está dedicada al análisis de las imágenes de María 
Lionza, y he enfocado el estudio de estas imágenes desde tres perspectivas di-
ferentes: he considerado la imagen como sujeto de estudio, como método de 
investigación y como un elemento que genera un discurso antropológico. Es-
tas tres perspectivas de estudio se corresponden con tres dominios diferentes 
de la antropología visual, a los que se puede añadir el estudio de la mirada y 
el hecho de ver y ser visto (capítulo 3). Mediante el análisis de las represen-
taciones de María Lionza he intentado, pues, llevar a cabo un ensayo antro-
pológico visual integral, destacando la continuidad entre las tres esferas es-
tudiadas, con el objetivo de efectuar un estudio sobre las imágenes, mediante 
las imágenes y con las imágenes (a este respecto, es importante recordar que 
este libro forma parte de un proyecto mayor sobre María Lionza que incluye 
películas etnográficas y una página web).

El tema de las representaciones de María Lionza ha demostrado ser muy 
rico y complejo. Para abordarlo, recurrí a textos de Belting como fuente de 
inspiración y utilicé un marco teórico basado en la noción de «medio» o «so-
porte». Diferencié así entre tres tipos distintos de imágenes de la deidad: imá-
genes materiales, imágenes corporales e imágenes mentales. Estos tres tipos 
de imágenes de María Lionza están estrechamente vinculados, es decir, obede-
cen a una misma lógica, a un mismo movimiento en el que el conjunto de mitos 
sobre el origen de la diosa —escritos y orales— y la práctica del culto dedi-
cado a ella desempeñan un papel decisivo. Propuse considerar este conjunto 
de representaciones visuales de María Lionza como una red de imágenes, 



236

una diosa en movimiento

236

esto es, como un todo relacional en el que cada término (es decir, cada ima-
gen) está vinculado ideal o materialmente a los otros. Lo que quería resaltar 
con este concepto es que las imágenes no se refieren solo a objetos o seres 
(reales o imaginarios), sino también a otras imágenes. Analizando la imagen 
sobre la base de sus relaciones con mitos y rituales, he tratado de demostrar 
que las imágenes están intrínsecamente ligadas a ciertas pautas discursivas así 
como a prácticas sociales específicas.

Esta red de imágenes de María Lionza se caracteriza por lo que he deno-
minado «creatividad visual», un concepto que se refiere, en esencia, a la pro-
ducción de nuevas representaciones (materiales, corporales y mentales), la re-
significación de las imágenes preexistentes y la creación de composiciones o 
paisajes visuales asociados con el culto —como los altares o esos dibujos he-
chos en el suelo llamados «oráculos», que definen el espacio donde se celebra-
rán las ceremonias religiosas (capítulo 3)—. Desde un punto de vista antropo-
lógico es necesario tener en cuenta esta creatividad visual —que se evidencia 
tanto en el ámbito artístico como en el culto y en Internet—, ya que consti-
tuye un elemento fundamental del culto a María Lionza. Por consiguiente, 
en el caso de las imágenes materiales (que es lo que analizo sobre todo aquí), 
si los creyentes se esfuerzan tanto para decorar los altares, no es por razones 
puramente ornamentales. De forma semejante, si artistas y artesanos (muchos 
de ellos, seguidores del culto) generan de continuo nuevas representaciones de 
la diosa, no es solo por un deseo de ser «originales estéticamente». Por el con-
trario, la creatividad visual demuestra ser una de las maneras privilegiadas en 
que el culto se estructura y se desarrolla. Reinventar la imagen de la diosa o 
crear composiciones visuales con objetos materiales o digitales (como los al-
tares) es, para los creyentes, una estrategia —y, en algunos casos, casi una 
exigencia— para establecer contacto con María Lionza y con los espíritus de 
su panteón. 

La noción de «creatividad visual» revela, pues, el vínculo que existe den-
tro del culto a María Lionza entre la creación artística (entendida como la 
invención de nuevas imágenes) y la creación divina (definida como el conjunto 
de acciones ejecutadas por las divinidades con el fin de intervenir en el desarro-
llo de la vida social). De hecho, las nuevas representaciones visuales permiten 
a los creyentes relacionarse con las divinidades, al mismo tiempo que las ayu-
dan a expresarse y a intervenir en la vida de los creyentes, ya sea por media-
ción de los altares o las estampas sagradas (imágenes materiales), de la po-
sesión (imágenes corporales) o de sueños y apariciones (imágenes mentales). 
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En el culto a María Lionza, por lo tanto, la creatividad visual tiene un objetivo 
esencialmente relacional. Su propósito principal es actualizar las relaciones 
entre humanos y espíritus, y entre los propios humanos, a través de la media-
ción de los espíritus.

Como tal, la creatividad visual —es decir, el constante ejercicio de actua-
lizar las mediaciones visuales entre creyentes y espíritus— constituye uno de 
los aspectos fundamentales de la práctica contemporánea del culto a María 
Lionza. No obstante, este proceso tiene su historia. En efecto, si se vuelve la 
vista atrás, se advierte que, desde una perspectiva histórica, el culto a María 
Lionza siempre se ha caracterizado por su plasticidad. Así, y al margen de al-
gunas expresiones rituales específicas muy bien establecidas (como el uso de 
hierbas en los rituales de curación o la adoración de las Tres Potencias), lo que 
ha dado continuidad a esta práctica religiosa a lo largo del tiempo es su capa-
cidad para incorporar elementos ajenos y reinventarse, y para hacerlo sobre 
todo por medio de la creatividad visual. Por ejemplo, se sabe que a principios 
del siglo xx los espíritus que descendían en el cuerpo de los médiums eran de 
cierto tipo, y que ahora son de otra clase. En el campo del arte se observa que 
las normas estéticas seguidas por los pintores apenas veinte años atrás ya no 
son las mismas que aplican hoy en día. Del mismo modo, se sabe que antes 
de 1960 la percusión rara vez se incluía en los rituales, lo que contrasta de ple-
no con la enorme presencia de tambores en las ceremonias contemporáneas. 
Así pues, las prácticas específicas asociadas con este culto han variado con el 
correr del tiempo. Lo que ha permanecido estable en el culto a María Lionza, 
en cambio, es justamente su capacidad para innovar e incorporar nuevos ele-
mentos, es decir, su actitud abierta respecto al cambio. Por consiguiente, lo 
que ha conferido continuidad histórica a este culto es su naturaleza disconti-
nua, esto es, su estado de permanente reinvención.

Algo similar ocurre en la práctica social del culto. Como he explicado en 
el capítulo 2, el culto a María Lionza no es ni ha sido nunca una expresión 
religiosa unificada. No posee un libro sagrado ni una institución eclesiástica 
que regulen y controlen su práctica. Por ende, el culto tomó forma y siguió 
desarrollándose durante décadas sobre la base de múltiples grupos religiosos 
o «caravanas» por lo general muy diversos. Sin embargo, si el culto ha con-
seguido mantener una mínima homogeneidad a pesar de desenvolverse en se-
creto y teniendo que enfrentarse a contextos políticos adversos (como los pe-
ríodos dictatoriales, en los que sufrió la persecución de las fuerzas estatales), 
ha sido precisamente gracias a esta fragmentación e independencia entre los 
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grupos del culto, y no pese a ello. De hecho, el hipotético establecimiento de 
una ortodoxia ritual (no necesariamente compartida por todos) y de una auto-
ridad religiosa dedicada a controlar la práctica del culto habría conducido a 
un conflicto entre las diferentes tendencias religiosas y a la expulsión de los 
grupos del culto que no obedecieran los cánones impuestos. Es más, la insti-
tución de un poder religioso único habría incrementado el control de la prác-
tica del culto, lo que habría limitado su potencial creativo y, en consecuencia, 
su capacidad de adaptación. Lo que sucedió fue justo lo contrario: todos los 
esfuerzos hechos a lo largo de la historia para regular y controlar el culto fra-
casaron de forma estrepitosa. El culto se desarrolló así de un modo fragmenta-
rio e informal, apartado del control estatal, oculto en casas y en las montañas, 
atomizado en una multitud de grupos religiosos imposibles de abarcar, todos 
ellos similares y diferentes a la vez. La naturaleza fragmentaria y extraoficial 
del culto es lo que ha asegurado su supervivencia a través de los años, al mis-
mo tiempo que ha facilitado la existencia de una conciencia mínima de co-
munidad religiosa entre los creyentes (que, con todo, es siempre frágil y pro-
blemática). De hecho, los creyentes del culto declaran que lo que los une con 
otros es, ante todo, la creencia en María Lionza y su panteón, pero, en espe-
cial, la expresión de esta creencia en diferentes maneras. Dicho en otras pala-
bras, si los creyentes del culto a María Lionza pertenecen a la misma comu-
nidad religiosa no es por ser iguales, sino justamente por ser diferentes. En 
resumen, lo que ha facilitado la cohesión de este culto a lo largo de la historia 
es, de manera paradójica, su heterogeneidad intrínseca. Asimismo, la falta de 
reconocimiento oficial que ha sufrido siempre el culto a María Lionza es lo 
que le ha permitido escapar al control de las instituciones.

Así, desde un principio, el culto a María Lionza ha experimentado una 
tensión entre discontinuidad y continuidad, entre unidad y pluralidad, entre 
identidad y diferencia. Esta tensión se hace bien evidente en el caso de la re-
presentación visual de la diosa. Como he mostrado a lo largo del libro, la fuer-
za de esta imagen reside en su permanente posibilidad de figuración. La ima-
gen de María Lionza, pues, no es tanto un objeto como una potencialidad. La 
importancia de esta imagen no se debe al aspecto que tiene (ni al que ha te-
nido), sino al modo en que ha llegado a ser como es. No obstante, el análisis 
comparativo de un considerable número de imágenes y mitos de María Lionza 
revela que se trata de un personaje multifacético y cambiante, con inconta-
bles rostros. De forma más específica, este análisis muestra que María Lionza 
es una diosa con una triple ambigüedad: ambigüedad étnica, ambigüedad mo-
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ral y ambigüedad respecto a su femineidad. De nuevo vemos que lo que ha 
conformado la identidad —y, en consecuencia, la unidad— de la figura de Ma-
ría Lionza es su intrínseca pluralidad. Para dar cuenta de la naturaleza plural 
y compuesta de esta figura he definido a María Lionza como una diosa mestiza, 
usando el concepto de mestizaje como una «metáfora» (Amselle, 2001) para 
referirme a la imposibilidad de determinar la representación pura o auténtica 
del personaje. Blanca, india, negra o mestiza, benévola o malévola, madre o 
amante, de nada sirve preguntarse cuál es la verdadera representación de Ma-
ría Lionza, ya que la especificidad de esta diosa reside justamente en el hecho 
de que su naturaleza es en esencia multifacética y compuesta, por lo que no 
se puede clasificar en categorías fijas y absolutas. Esta índole ante todo plural 
del personaje parece aún más pronunciada si se tienen en cuenta las que he de-
nominado dobles de María Lionza, esto es, el conjunto de divinidades con las 
que se identifica en mayor o menor grado. La finalidad de dichas identifica-
ciones es permitir, de un modo indirecto más o menos consciente, la difusión 
de discursos que no pueden expresarse de manera abierta.

Ahora bien, la noción de mestizaje que he utilizado en esta obra no se re-
fiere solo a la idea de una «hibridez» racial y cultural, sino también a la de 
movimiento. De hecho, la imagen de María Lionza tiene una naturaleza bá-
sicamente dinámica en dos sentidos diferentes. Las representaciones mate-
riales de María Lionza —como las estampas religiosas, estatuas e imágenes 
de Internet— circulan por la sociedad venezolana y en otras partes. Por me-
dio de esta circulación, dichas imágenes adquieren nuevos significados y, a la 
inversa, mantienen a veces significados que, por así decirlo, han permanecido 
en ellas. El segundo tipo de movimiento de la imagen de María Lionza no 
afecta a la imagen como objeto físico, sino como forma visible, entendiendo 
el concepto de imagen como aquello que se da por medio de un soporte. Esta 
perspectiva ayuda a entender que una imagen se haga visible a través de dife-
rentes medios de transmisión. Por ejemplo, la imagen de María Lionza como 
mujer desnuda montada en un tapir es visible en estatuas (soporte material), 
en el cuerpo de médiums y actrices (soporte corporal) y en sueños, visiones y 
apariciones (soporte mental). Con ayuda de ejemplos específicos he mostra-
do cómo se mueven las imágenes de la diosa de un soporte a otro, y al hacer-
lo dan origen a una suerte de nomadismo. En su trayecto, las imágenes de 
María Lionza sufren modificaciones estéticas y cambian su significado y fun-
ciones. La consecuencia más importante de la naturaleza dinámica de la ima-
gen de María Lionza es que esta se actualiza y resignifica sin cesar.
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Asimismo, en este libro he querido destacar el concepto de «continuidad». 
He intentado, por lo tanto, mostrar la continuidad establecida entre las dife-
rentes esferas en que se desarrolla la creencia en María Lionza (mitos, ritua-
les, creaciones artísticas, política); entre los diferentes tipos de imágenes que 
representan a la diosa (imágenes materiales, corporales y mentales), y, por úl-
timo, entre la práctica del culto en Venezuela y más allá de sus fronteras. Por 
esta razón, mis reflexiones se han movido entre mitos y rituales, religión y arte, 
cuerpos y sueños, fotografía digital y altares de la diáspora. He señalado tam-
bién la continuidad que el culto a María Lionza mantiene con otras religio-
nes o sistemas de creencias como la santería cubana, vudú, umbanda, evan-
gelismo y esoterismo New Age. Todas estas manifestaciones religiosas están 
vinculadas entre sí y forman una estructura religiosa única que experimenta 
una transformación constante y en la que las imágenes desempeñan un papel 
crucial.

El debate sobre las «imágenes religiosas» ha sido un tema importante de 
esta obra. Mediante la noción de «régimen doble», tomada de Didi-Huber-
man, he mostrado que las estatuas y estampas sagradas de la diosa tienen una 
relación directa e indirecta con las divinidades, y que es precisamente gracias 
a esta ambivalencia que pueden cumplir su función de mediadoras entre este 
mundo y el más allá. En este juego entre identificación y representación, la 
idea de «semejanza» ha demostrado tener un papel decisivo, ya que la ima-
gen religiosa de María Lionza o de otros espíritus de su panteón no puede 
funcionar como tal si no se asemeja a la divinidad o no proporciona al menos 
un retrato fidedigno de ella. Presencia y semejanza están íntimamente ligadas 
en el culto a María Lionza. Asimismo, he mostrado que, en ciertos casos, el 
concepto de «imagen religiosa» también se puede aplicar a obras artísticas o 
imágenes digitales debido a que, según los contextos, estas imágenes adquieren 
una relación inmediata con el más allá. Lo que activa el componente inme-
diato o complejo de la imagen es la situación precisa en que esta se encuentra 
y, en especial, el uso que se hace de ella. Por tal razón, no es posible analizar 
los espacios religiosos o las imágenes religiosas del culto a María Lionza como 
si fueran elementos fijos y permanentes. Más bien, hay que concebir la reli-
gión como un acontecimiento. La noción de «acontecimiento» expresa esta 
naturaleza transitoria, dinámica y —en especial— activa del acto religioso.

El primer capítulo de este libro se centró en el mito de María Lionza. La 
antropología siempre ha mostrado una fascinación literaria por los mitos re-
ligiosos. En consecuencia, ha sido habitual que los antropólogos los estudia-
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ran como historias descontextualizadas, como vestigios —orales o escritos— 
de relatos ancestrales. Pero se ha de tener mucho cuidado: los mitos son relatos 
históricos, es decir, tienen una naturaleza política. El caso del mito de María 
Lionza constituye un buen ejemplo de ello. Aunque en sus orígenes fue un 
mito indígena, no se popularizó hasta la década de 1940, en el contexto de 
movimientos indigenistas y como parte de un proyecto de exaltación nacio-
nal dirigido por el dictador Marcos Pérez Jiménez. A partir de este momento, 
el mito fue reinventado por creyentes, artistas y líderes políticos, con diferen-
tes objetivos. Hoy en día, el mito de María Lionza hay que interpretarlo como 
uno de muchos mitos que a menudo se contradicen entre sí y provienen de 
sectores sociales muy diversos. Estos mitos, leyendas o relatos históricos so-
bre la divinidad ya no se transmiten solo oralmente, sino también mediante 
documentos escritos y, en especial, por Internet.

El análisis del mito de María Lionza ha conducido al estudio del culto de-
dicado a la deidad. He decidido definir el culto como «afroamericanizado» 
—y no como afroamericano— para destacar el hecho de que se trata de un 
culto de origen indígena con considerables contribuciones del catolicismo, 
el cual ha ido incorporando elementos de la cultura negra muy lentamente y 
de forma irregular, según las regiones y el contexto histórico. La afroameri-
canización del culto, muy prominente en la actualidad, comenzó en 1960 como 
resultado del contacto del culto a María Lionza con la santería cubana y um-
banda. En lo que se refiere al culto contemporáneo, es evidente que se encuen-
tra en una especie de impasse. En Venezuela está experimentando un proceso 
de creciente invisibilización debido a la falta de seguridad, la recesión eco-
nómica (los creyentes tienen cada vez menos recursos para organizar largos 
peregrinajes a zonas naturales como la montaña de Sorte) y, sobre todo, la 
hostilidad gubernamental y la presión ejercida por otras religiones florecien-
tes, como el evangelismo. No obstante, esta dinámica de invisibilización se ve 
compensada por algunas iniciativas políticas —como la petición de que se reco-
nozca el culto como Patrimonio cultural intangible de la humanidad— y por 
nuevos fenómenos desconocidos hasta épocas recientes, como la extendida 
presencia del culto en Internet. Además, el trabajo de campo llevado a cabo 
en Barcelona revela que, en los procesos migratorios, se produce una indivi-
dualización del culto, lo que indica una situación de vulnerabilidad social.

La antropología no es una ciencia predictiva. Aun así, es posible señalar 
ciertas tendencias que pueden determinar el futuro del culto a María Lionza 
en los años venideros. Todo parece indicar que el mito de María Lionza con-
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tinuará extendiéndose entre creyentes y artistas, dentro de Venezuela y más 
allá, aun cuando no gozará del apoyo gubernamental con que contó a media-
dos del siglo xx. Esto puede constituir un gran obstáculo para conseguir el 
reconocimiento del culto por parte de la Unesco, un proyecto que, al parecer, 
se ha suspendido actualmente (2016). Es muy probable que las imágenes de 
María Lionza se sigan multiplicando, en especial en Internet y en el ámbito 
artístico. En cuanto al culto, creo que se encontrará cada vez más atrapado 
entre un proceso de creciente espectacularidad y un proceso de marginación. 
De hecho, hoy ya se observa una tendencia a promover los aspectos más ex-
travagantes y sorprendentes del culto, por intereses esencialmente comercia-
les. Los documentales de televisión y la mayoría de los informes fotográficos 
de los periódicos son buenos ejemplos de esto. El plan de construir un anfi-
teatro en la montaña de Sorte donde los turistas puedan presenciar rituales 
—aquellos rituales que los políticos permitan— de manera cómoda y segura 
también forma parte de esta tendencia. Además de esta tendencia a comercia-
lizar una imagen distorsionada del culto, se observa una creciente margina-
ción de la práctica del culto, que ahora se lleva a cabo en familia o entre ami-
gos. Los grupos de culto se encuentran cada vez con más obstáculos que les 
impiden celebrar sus rituales libremente en lugares públicos y naturales y, de 
este modo, contrarrestar la imagen negativa que se está impulsando de esta 
religión. 

Sería de desear que, contrariamente a estas tendencias, los creyentes del 
culto a María Lionza pudieran practicar sus rituales sin temores ni amenazas. 
Sería asimismo muy importante que se reconociera el papel social fundamen-
tal que el culto ha tenido a lo largo de más de un siglo, al dar origen a rela-
ciones de solidaridad social y brindar refugio a personas que se hallaban en 
situaciones de exclusión o marginación. Tengo la esperanza de que este libro 
contribuya a modificar la opinión actual sobre el culto a María Lionza, a fin 
de que esta práctica religiosa consiga el reconocimiento y respeto que merece.

Deseo también que esta obra sirva de impulso a estudios académicos so-
bre el culto a María Lionza, de los que aún hay una enorme carencia. A este 
respecto, permítaseme, como conclusión, proponer tres líneas de investiga-
ción en las que creo que sería interesante profundizar en los próximos años. 
Primero, sería importante llevar a cabo un estudio histórico detallado de la 
evolución del culto a María Lionza (algo equivalente a lo que hizo Daisy Ba-
rreto respecto al mito). Este estudio tendría que considerar, por ejemplo, la 
herencia del pasado indígena y africano de Venezuela, las oleadas inmigrato-
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rias que se han producido a lo largo de los años y el impacto de los diferentes 
marcos legislativos venezolanos en la práctica popular del culto. Un segundo 
objetivo, ligado al primero, sería analizar en profundidad los vínculos pasa-
dos y presentes entre el culto a María Lionza y algunas religiones afroameri-
canas, en especial umbanda, santería cubana y palo mayombe. Este análisis 
tendría que especificar en qué momento entraron estas prácticas religiosas en 
Venezuela, cómo se pusieron en contacto con el culto a María Lionza y qué 
influencia ejercen hoy en día. Por último, otra contribución relevante sería 
efectuar un análisis exhaustivo de los cambios experimentados por el culto du-
rante el gobierno de Hugo Chávez (1999-2013) y del modo en que el culto 
afronta ahora el desafío de la era poschavista.

Sería asimismo de desear que, en el estudio de esta práctica religiosa, to-
maran parte investigadores tanto venezolanos como extranjeros, ya que solo 
uniendo fuerzas se logrará una mayor comprensión del culto a María Lionza, 
cuya vitalidad y creatividad son sin duda una fuente de fascinación perma-
nente.
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