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"El lenguaje (hablado) es complejo y difícil; lo visual es tan rápido 
como la velocidad de la luz y puede expresar instantáneamente 
numerosas ideas." (Dandis, 1990:81) 

PRESENTACION: EL CRISTAL CON QUE SE MIRA 

Llegamos a la formulación de este trabajo conducidos por nuestro creciente interés en 

el análisis de las imágenes como medio y fuente de información sobre los grupos sociales que 

las producen y las consumen. 

Para lograr el propósito central de este trabajo encontramos imprescindible antes que 

nada buscar articular los planteamientos teórico metodologicos que nos hubieran de permitir 

abordar este tema y en concreto nuestro objeto de estudio. Para esto encontramos evidente 

el tener que recoger varios de los aportes más adecuados de las diferentes disciplinas que 

hubiesen abordado la materia de nuestro interés. 

Las artes visuales en general, las artes pictoricas y gráficas, la historia y la semiótica 

como parte de las ciencias de la comunicación, perspectiva teórico-analítica de Ja 

comunicación de la que también las artes visuales han comenzado a valerse, son a nuestro 

juicio las que nos permitirán tanto teóricamente como metodologicamente asir el mundo de 

las imágenes construidas por el hombre como medio de expresión.[ 1] 

El interés de Ja antropología en el análisis de la información que dentro de las imágenes 

creadas por los hombres pueda enriquecer su campo es en este caso el motivo por el que 

apelamos a las artes visuales las cuales son a nuestro juicio las disciplinas propias al mundo 

de las imágenes en Ja historia de la humanidad. 

1 Ornar Calabrese en su exhaustiva revisión de la bibliografía mas sobresaliente sobre el 
tema de El Lenguaje del Arte desarrolla una notable revisión del tema del "arte y Ja 
comunicación" a la que referimos como marco amplio de contextualización teórica del 
desarrollo teórico metodologico de nuestro trabajo. 



Lo que se. ha Uamad? semiótica . se. integra aquí como una alternativa. teórico 

metodologica que vi en~ a áyúdar a Ías anted~re~ pro~uestas denfro efe la: historia del. arte 

:::::~;:;;,:::~¡~¡ ¡~f~'~&~1I~J!l~~~1!~~j~~~~~r~~~j~1r~~:~ 
pmp;o ~::::,t~,:~ti~!~~jJ¡,~\.jJD~l!Wfr',li~~·~~~E~~\~\i~~;f j~;,,,,,, 
de la transcisión .entre•el• méxico prehispanicó;y.el:cólcinial :desde:Lnía'perspectiva planteada 

· . ". : .-· .. -- :;_ ~)~~·,:; .:i::j:J,:,;:~ ir;~-\-~;~;Jll~~:);':~:é3?f:;;·+t.~>~~~~0~~~·:,.~~~"r:~:'.,::;;;~~?}'.:'.;:.'&:;,·?~~,-~i}~t*;·~~~~}~q:~:iL~~~:/t1if:~~~·i·.::)~-~~~~\'.:)·~::;;~~;.--~:-f;¿~:, ... --~:- :.- · ( ·.·. 
por la semióticasubrrayando'qu:.1.a 1 producció~·decimágen·e~'ene~e•méin1ent?/ªsúnproceso 

de interéam~io,~o±~·~i~:~~~~~J::i;~~~,~$'.i~J~~~t~{~~~'~;t':~~~i9~~'~[f~f~~}:\~.~'~lD~~i~~,·~~-x~co. 
Para entender este proceso rios valemos del.s1g~1epte planteam,ientorecog1do porJa~sem1ot1ca: 

"·La .. semiosii·~~~.~-i,~é]~~~lá:;Jt::¡~~f~~~J~~oi:.~ .. é;:~t::·d~··1a·p~od~ici~~·Y···~~;;;du6d.ón, 
recepéión y•Ciréulación de•sig'nifléado's< en todas. sús formas, por. iriédio'.de'"clialquier 
tipo de ageni:'e de'ccimunicaéión" .. (Hodge&Kress 1988i261) . <,' ' ... 

-- . :~~:·~·~r?··:-:. -. 
La selecéión del momento histórico de este trabajo fue déldó TÍl~i~ri~f~jnf~ ~~r la 

':::);.: .. :·;·;::;;~:- .. L,!b::.: ,ri,;·"·'··:·. ,:~; 
selección del objeto de estudio que abordamos, y corresponde a un ~cimento;e~.lahistoria 

de México en que la transición social entre un pasado y un futuro difer~~bl~~6s'.;(~n ;e~te ~aso, 
en su producción de imágenes, muestran información de diferentesisiJ~it~1~ d:a%' hi's~~~ia de 

las sociedades que se encuentran involucradas en su prodµc~Íó~/~j t;:,j _;j: .,,; "·' · 

La comunicación no verbal y en especifico la producción de imágenes como' recurso 

de comunicación entre los grupos sociales es aqui el aspecto de central interés entre los 

diversos aspectos de la comunicación visual que pÚdieran señalarse como expresivos de tal 

fenómeno.[2] 

La idea p
0

rincipal de este trabajo es explorar el fenómeno de la comunicación por medio 

de la creación de imágenes en las primeras décadas de la conquista, prestando atención en 

2 Recogemos de Gregory Bateson el concepto de comunicación como proceso de la 
siguiente manera:"La esencia y razón d'Aetre de la comunicación es la creación de 
redundancia, significado, patrón, predecibilidad, información y/o la reducción del azar mediante 
la "restricción". Es, a mi entender, dice Bateson de importancia fundamental, contar con un 
sistema conceptual que nos obligue a ver el "mensaje" (es decir, el objeto de arte) al mismo 
tiempo como algo internamente dotado de un patrón, y como parte de un universo mayor, que 
también posee un patrón, a saber, la cultura o alguna parte de ella. "(Bateson 1976: 158) 
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tal proceso social a los aspectos concernientes a la producción; circulación; y consumo como 

condicionantes esencialesde elaboración de las)má~enes: .••.•. . . . . 

Hemos seleccionadÓi' áplidaf huefo6 .. ~nálfrs'~~obr~Jl1'.a imagen·. d,en.trb del .•conocido 

Códice Mendocino, dad~ que h~ifi~ire~~~b}i~¿~é~ ~~·~ ~;,· ej~rn~~ sin igúale¡, ~I ~ontexto de 

la comunicación institucion~I ocupa.da enl~producción de tal~s i~ágenes, reconociendo que 

en ello están involucradas las m~~ iií~a~b~;~on~lidades institucionales.de la é~oca: el primer 

virrey, Antonio De Mendoza, el pri~eÍ~rzÓbispofray Juan de Zumarraga,'y vari~s notables 

representantes de las ordenes monásticas que se habrían encargado de la realización de este 

mensaje al emperador Carolus V en sus distintas instancias, como posibleménte haya sido fray 

Pedro de Gante. 

Tenemos muy poca información y de c~rácter.hipotético acercad~lautoCmateri~I y la 

elaboración directa de esta comunicación dirigida a la ·lllás-alt~ ins~a~~y~·i~~fau:~¡~n~l·del nue~o · 
imperio, pero se ha ~tribuido slenipre (Robertson 1959:45\ a u'A pf~to;~~~-~í':~u·i·¡~¡¡~d~~~~~. · · 

-< -· _.: __ ,. . __ . -.. _- ': ·:_.-;,';. -;._.:i-:. :~':~~-- {:'.'.S}::·\·;¡::)~·:_··_::~¡f::::(.{~t:~;:·-.~~ .- ·.: 
atreviendome a insistir que se ha déjado de lado la potencial' influericia!:de'Fsus:;•·aútóres 

- · .. · · ~ -;·r·- ~:'.~·i::·.r"i.~~.:J·_: ··,!:::>· ;.03Ji' 1::-

indirectos. . ,. ·•<•·. •;.~;:•.•·• ·•;·> ' ·· .. ~: 

Entre los distintos tipos de imágenes producidas durante. ~I J~rfCJd~ tj~~:N~taAA6s son 

los códices quizá además de la escultura religiosa, I~ arquitebtuf~_v'.;y¡·~i~~~1~;~¡;r·~;·en 
ella[3], los ejemplos con que contamos para tratar nuestrn irí·t~ré~; d~-e~~~ ~~~ib;i[id.~des 
ahora abordamos un ejemplo de los códices, fuentes invaluabl~s d~ las e~idendia~·~eJna 
tradición que perdura durante la colonia. 

Los antecedentes de las tradiciones en la producción iconográfica desgraciadamente• 

no ha sido igualmente estudiada para mesoamerica como para europa, de tal manera y ya que 

emprendemos nuestro análisis sobre un producto iconografíco ya del siglo XVI en el que 

presumiblemente reconocemos influencia europea, hemos procedido en el sentido de nuestro 

análisis primero a la búsqueda de elementos de la tradición europea de la cual tenemos ahora 

mayor información. Para distinguir posteriormente lo que equivaldría a la tradición prehispánica 

nos hemos valido del recurso de comparación con otras imágenes de origen prehispanico así 

como de otros quizá de factura contemporanea al de nuestro interés para respaldar nuestras 

observaciones en un campo del cual sabemos poco. 

3el arquitecto Juan Benito Artigas ha dedicado atención a estos aspectos en su bibliografía 
que citamos. 
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Específicameht~ el objetivo que ~os hemos planteado consiste en lograr una .. ·- , . . . ' _, .. · ..... 

apreciación de algúna~ de,lástrallsfor~~ciohe~ que la producción de imágenes experimentan 

en la conquista temprana, en conci13toplante~.rnºsun estudio comparativo no exhaustivo de 

la imagen en ese códice co,n ot;o~ 6~'~hi1'pánicos y coloniales mediante lo cual podamos 
... · .. ····.·1·;··,¡;..·,······.-· 

reconocer las transformaciones que se pr'es:entan, las cuales constituirían la interrogante 

más profunda de nuestra curiosicla~:;fi~1~~ transformaciones constituyen solo dos maneras 

distintas de representar las mismai6~;J~~§etr¡¡¡a de la representación de cosas diferentes?. 

Abordamos la materia clenúest;o análisis desde el interespuesto en lós principios de 
• _,_ ! 

elaboración de la comunicación gráfica y pici:orica y de sus contenidos:de iiiform'ación, .. '.. .. . , - .· :.· .... , .. . :· ·, .. , <"' -'"·· .. · - . 
dejando de lado las apreciadones en términos de estética o .de bellezá•-gwi;enJ:ér~inos de 

"arte"[4] pudieran ser eriunciadas, .atendiendo .. prinw;áial~~~~~.~;¡~~.tf1g~ 'i~c~·rs~s 
comunicativos y sus efectos en la construcción de la materia .visúal qÜe'í)0'r~1Tu la;ela.ifo'racióii 

: .;f>F'- o:'.:i.:: 
de mensajes en la comunicación del momento. . ... '..;.: ·· ,· · · 

Prestamos aquí central atención al reconocimiento de los elH~n.tC>~;fgf~~if~~y;b~no~es .·· 
de organización de la materia visual gracias a los cuales ~eq?ln~~ne;i·s;:gci~~;~~~d~?·~~?~!·do •. 
a las imágenes que por tales motivos trataremos como textcis, ~alié.ndcinós:~ára· l~s diversos 

aspectos y niveles de análisis de las ópticas que apen~{e~l:iai~~o~·~·s~bre las cuales 

refleccionaremos mas ampliamente en el ultimo capit~l~. /:;; : . '•:, .•.. :. . 

Las ideas que se reflejan en la elaboración de la preseritep~~puesta de acercamiento .. •·,······,· .. _-, -

a los procesos aquí abordados es una aproximación que'en'primer lugar concibe las imágenes 

selecionadas como un problema teórico que no se' puede· ;e;cilver sino trasgrediendo las 

limitaciones impuestas por la especialización. de 'varias disc.Íplinas. En este sentido 

consideramos la interdisciplinariedad como una alternati\/11 que nos ha permitido lograr la 

operatividad teórico metodologíca de las nociones con que concebimos el objeto tratado hasta 

su articulación en los diferentes niveles diferentes de percepción y análisis del fenómeno de 

comunicación producido por ese tipo de imágenes. 

4Entre otras razones teóricas para esta opción esta la expuesta por el maestro Juan Acha 
con quien compartimos la idea de que:" ... la gran mayoría de la población mundial desconoce 
el arte en el concepto occidental del termino, pese a tener una sensibilidad estética muy activa 
y a producir bellos objetos religiosos" .(Acha 1988:228) La misma posición la encontramos 
también enunciada por el historiador del arte Cyril Aldred en referencia en su trabajo a tal 
concepto en la producción del arte Egipcio.(Aldred 1988: 11) 
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Concebida la creación de imágenes como un sistema de comunicación.los aportes de 

una corriente de lo que ~e conoce como ~eníiótiéa o se~iología así co.mo IÓspropios de las 

artes visuales, nos ha pÓsibHltado establecer los niveles de análisi~_eri Íos~ue~e ~roduce el 
~ :·.' .- ! ,.. ··'.>· : ::_ - -. '.·. >,. _- - - : -.-<<-. -· ~~ ·:·<_:;.;~,-;,:,{·..,;(· ,;_:;'// .. -".:·::·::{- .· ... ,.: .. 

proceso designiflcación de la substancia con que se componen las.imágep~sde que tratamos. 

En este sentido i'~s ~ociones de SIGNO, MENSAJE, TEXTO, 61scURsbta6~~~,~~tl~ani~nte 
como niveles del proceso de producción y análisis de elementos'.~i'J~ifid~-~~¿i',a'través' de 

cualquier medio de comunicación, en este caso dada por lá'.pr~duci@~~%~'6i'~ri~~'ti~~ de 
: : ·:.; -'.~>:.! -. tf.t'..:" :}.<,~-;J~·-:?'.'.?i. }~~'. ~: _- _· ;;-. _"- . :' 

imágenes, permiten operativizar la información especifica propia.de·lás·á'rtes.visüaies 'éle tal 
_·. -~·-:':~·/;: ::;:·:~-~:~}::;~v~;~~::':~~·-~-~_,i,:· ~;,~ -~. ~- . ·--~ .;.:- , 

forma que algunas de sus especialidades puedan explicar en ~~s di~~\nfcís aspeC.téJs O~iveles 

de análisis el proceso por el cual la imagen permite tr~ns~i~l~\'c'lrrii;!:'.'fi}J;j'{:'5¡~i~ma ·de 
.. ···- . ~:-~;~?;·:_~.:::::' ~-' -c;c~. "; '.-1 ; .·' :. 

comunicación materia significante.[5] ...... X";fJ;'.;,;;,•.h>:.'< '.~e: .·'••· 
El SIGN0[6] propio de este sistema de comünÍcac\ión réc<Í,~e'.·~~Uí I~ cfeno~'inación 

"• ., O ·; ,",_:'~.... ,_• ¿_e;---,--. ",_-, T ,, 0 " " -,_• 

de SIGNO ICONICO con la intención ,de.13stablece{ sG,;~speciflcidad correspondiente a este 

sistema de comunicación.[7] - . :· ,/·,' \:~:::: '::;:··· 
.' ! '. ;;. '< ·~-- .. ·•· 

Destacamos los aportes de' la t~oría,/lapréÍctiC:'a'delasartes visuales en general y de 

lo que se conoce como histof¡a, a~1'/~ft~,~~v;':dis~~a: grafico que se han desarrollado 

primordialmente durante. el;~;igl6;:~~)'b'~j;¡~', ~'i~td;¡a del arte adoptamos el termino 
~·.: ·;·~~·;.),,/.~~~~·' r1c~~/~.·::::i~:~. ~:+~iJ~::.:~/.::'.: . : ... ,~::··: ~: .· . . . . , 

ICONOGRAFIA que en esta P.~,rs?~,c!',Y.~. ~~!,~,!!l::c~r.r.espond1ente para descnb1r la elaborac1on 

de este tipo de textos. "'· ''''·• , .·,,":'' >:,;:.; ''' 'i, · 

Por un lado rein~~rpr.¿~a~~~';:B'·:~~'~f~~h§; en este caso los niveles de análisis 

propuestos por el historiado( del a'rt~ Er,wi~ Pa,i:iófsky en su método iconologíco, los cuales se 

adecuan a los términos'de: la teorí~· semiótica de los procesos de comunicación aquí 

aplicados.[8] 
.. 

5 Los trabajos de Bob Hodge & Gunther Kress, en particular social semíotica, y Language 
as ldeology, han sido la fuente esencial de estos planteamientos. 

6 "El signo es la nocion basica de toda ciencia del lenguaje; pero precisamente a causa de 
esta importancia, es una de las mas dificiles de definir. Esta dificultad se duplica porque las 
modernas teorias del signo procuran abarcar no solo entidades linguisticas, sino tambien 
signos no verbales. "(Ducrot/todorov1983:121) 

7 Este concepto elaborado por Peirce es desarrollado por Umberto Eco en su Tratado de 
semiótica general de quien adoptamos la presente propuesta. 

8 Remitimos para mayor información al capitulo final donde argumentamos el sentido de 
esta propuesta practicada durante el trabajo. Por otro lado, el conocido método iconologíco 
elaborado por Panofsky ha sido hasta la actualidad el recurso teórico metodologico mas 
socorrido para el estudio de las imágenes pero en términos de estilos y estética. 
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1 
... 

Al lado de la especialización de la historia del art.e en el .análisis de las imágenes se 

desarrollo la especialidad del diseño grafito como alternativa y recurso para la elaboración de 

mensajes por imágenes desde las artes visuales. Est~~specializaciónha avanzado los aportes 

de la teoría y practicas de las otras artes profund.iz~~do•~ntf~.~tr,os. a~p~dos en los básicos 

constitutivos para 1a elaboración razonada ~ diri9id~'.ci~';iiiéi'isaí~5; V.·0~~~ este sentido que 

apelamos a sus aportes.(9] , >\ (; '··· ~,~· •· . · 
El análisis de los procesos por los cuales se producen el¡¡·~~t2os si'gnlfica~~~~;en este . 

'.' . '' .. :·_-. ".:··:5:;·) . {.',~·-~; >:<~.-'·~··· .. .{{~!:;;.;, ... : ':~¿-\ '. :~~-:-:·: ,_,-_;_:·::-
sistema de comunicación nos ha hecho distinguir sin emba!go dós ~iéos'éf~·signqs; El análisis 

formal y la corriente de análisis formal dentro de la historia del~a~t1'~~ii~¿~~\~;·gor''~ei~ifch 
:. _ ;: .. · .-. ·· ;_.',,;/>-:* ~-;;i~:,,.:-~·f\:t~F<J,;¿:~{( .!-~-~-//.; :~ i~~'."/;.o~.'--i:·:-'.; .. : ·.· 

Wolfflin a principios del presente siglo y continuado •. por Ru9,?lf/~\~nQf¡ill)'~én]~s¡'déc~das• 

siguientes nos permiten ahondar en este aspecto de la i,;;agen' q~~;¡p~r'rn'it~ estruétÚrar los 

mensajes y formar textos en un orden sintagmati~o ;~o~'¡¡;_·;·~~·Ji;'~·-'f1ilm'~ao '.SIGNOS 
' . : ~ -· ' , --,~ - -~-- .. - ·\. . "'•;· -· '· .. 

INVISIBLES a aquellos elementos constitutivos de la imagen me'diante Jos cJale~ se 'establece 
•' ' - .. ,·' - ' . 

la organización sintagmatica de este sistema de comunicación. Estos 'Signos ios cuales ya 

Wolfflin reconoce como "la forma interna" de la "forma externa", son IÓs·~~e·, retomando a 
- - . . • o 

la semiótica, permiten que los signos que si vemos (forma externa) seap materia de la 

constitución de significados en la imagen. 

Para ubicar el contexto social en que tales fenómenos comuniC:atiSos ~e danJ1~ sido 

necesario también valernos de la historia de los acontecimi~nto~ s~clal~~'dk'1a'áp06'~. La 

información que 1a historia nos proporciona de1 tiempo v e1 espacio '~11 Bue se produce ta1 
._ ·:·. - - ... l ·, _.-_ 

comunicación nos ha permitido una mayor comprensión de nuestro objetivo. e' 
La antropología como disciplina que atiende el comportamie~t6' humano integra aquí 

esas especialidades que creemos nos permiten tejer en este trabajo algunas dimensiones de 

las imágenes que encontramos.[1 O] 

A grandes rasgos el trabajo tiene el siguiente perfil. Iniciamos ubicando el fenómeno 
. . . . . 

social asociado a la producción de imágenes en la historia de la invasión y dominio del imperio. 

9 Nos aventuramos a reconocer como una de las razones de ser del diseño grafico en úna 
observación de Kandinsky acerca del futuro "trabajo intelectual en los artistas" como una 
meta, y refiere a la posibilidad de "apelar a la.razón y al cerebro" frente a la "intuición" ene! 
proceso creativo. (Kandinsky1986:8) 

'º M.Piccini plantea en su trabajo ___ ._._· -------- ______ la idea del 
tejido de las imágenes .................•... redondear citalllll 

6. 



de Carlos V sobre el de Moctezuma; allí identificamos a Jos protagonistas e involucrados en 

Ja producción circulación y consumo de tal forma de comunicación; y fi~almente delineamos 

el carácter especifico de nuestro óbjetó 9e estudio. 

México en las primeras décadasde la conquiSta e~ ei"sig]8'~Xl/J;:fo~qtlistadores y 

conquistados cada uno con sus imágenes y form~s de e~pr~;i¿~~'cb;;'~e~'.~~iidientes a su 
. ,··~, )_,_:·.r-.-.<~;;;'.~'i:·.:.,?;.J<{·.{·;:'?·>·:.;··_'.- .. '_ 

historia. El tipo de material analizado: una imagen de un códicé yJas·razone~~de sü' selección. 
·. . :\::·· ,::~·:··~·:·~·':(;p:?.,:~, ·i!;!~):\:,t·~~\".~; ,; :/ ~--.·. , .. ~ .... 

Argumentamos de manera general nuestra interpretación'é:Jéi'do'sücédido,en cúanfo a 

las condiciones históricas de tales imágenes subrayando p~/un' r:<lJ;~;~~z~¿:~·:~·r~ductó de un 
,;: ... ::~;: ,-, -.. ,- .;:.·:;).-':~]b·:.,i'.,,'.~} y:,·,~),;:·\c: ~-~:t·. ·' .. ·:.:~:.' 

momento en la historia de Ja conquista de México, y resúltadcí~decuri·tenó'111el1b peculiar 

experimentado por las formas de expresión en cuestión:; \'. ';' '{J::' ';~} \'i~>'f· :;: : . 
El segundo capitulo representa el análisis avocado al r~~onoci~i~~fri~'d~.f~~i·ns"ti~ución · .. 

de la materia perceptible en la que se materializa én·~mr1~{~ iriit~7~ia'
0

~(~¿~c!~~ 
1

de 

significación. Este capitulo abarca de acuerdo a ~·Jéstros'p·l~nteamient~s ¿Í;;a~~lisl~.'de\a 
elaboración de la substancia que se constituye e~ ~i9nos y mens~jes de écú¿r~o; ~ Ja~1f~~J~s 
de este particular sistema de expresión. 

Corresponde al tercer capitulo Ja segunda p~rtk del análisis desprendido de.Ja iniage~. 
Aquí atendemos específicamente el nivel en ~I Jl.Je Jos signos y mens~jes analizados 

previamente se constituyen en una cadena Je rnen~~jes que per~iten consider~r a Ja imagen 

como un texto, y no como un conjunto no sistematizado y desarticulado de signos o mensajes 

desarticulados incapaces de transmitir mas que su propia figura,[ 11 J o en otras palabras 

como diría Gregory Bateson del por que las imágenes que tratamos 'están construidas con 

sentido y no son un revoltijo.[ 12] 

Para poner a prueba Ja capacidad interpretativa de nuestros argumentos en este 

capitulo nos hemos valido de Ja selección de otras imágenes que consideramos equiparables 

entre si en tanto se presentan evidencias de que comparten con Ja primera el tiempo y el 

espacio de su realización además de su hipotética hermandad formal. 

11 El semiótico Algeciras J. Greimas ha planteado este requisito del lenguaje en términos 
de si este tipo de signos ... ¿ Pueden hablar de otra cosa que de si mismos? (Greimas 
1986:10) 

12 Desprendido de los metalogos expuestos por Bateson (Bateson 1972:56) que han 
inspirado algunas de estas cortas ideas corresponde a Jo que seria Ja manera en que hacemos 
que las cosas o Jos signos cobren sentido. 
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De tal análisis desprendemos que nuestro caso de estudio no es un ejemplo casual y 

aislado de orga.nización de las imágenes sino que 'és parte de la aplicación de l.ln mismo tipo 
; , . . -· .. ,. .... ·-

de recursos formales con los que se construye un tipo d~discllrso .c~mo los expuestos; 

Los limites de nuestros objetivos analítico~ en la ·i:~de~~ .del p-r~ce~o de significación 
. : -~·· --· :-.,7-~·:C:'.''i,·.· . ,.".; . .,-... : 

se establecen al no continuar nuestro trabajo hacia el' análisis deirdiséurso que se representa . '' .. ·-~; :' ..'-; ',. ' 

con estos recursos y del que si acaso hemos podido vislü6'ibr'á( alguna perfil; nuestro análisis 

se limita al análisis de los signos y mensajes en los te~Íó'~\·seléCcionados. Es evidente sin 

embargo que el análisis de esa dimensión signific~tiv~;~ri~jaría una mayor visión u otra 

perspectiva de lo que hemos tratado. 

Concluimos nuestra argumentación observando y·refleccionando sobre algunos de los 
. . . . . . ' ' 

aspectos mas destacados de nuestro objetivo c~-ntr~I en r~lación a las teorías concernientes -· \.."- .. 

con nuestro propósito. Tratamos de remarcar allí la r.ehiCión que establecemos entre la imagen 

que vemos y el caleidoscopio (imagen metafórica) de las teorías de que nos hemos valido para 

observar. Aquí sacamos a relucir algunas ideas; perspectivas analíticas, y teorías que han 

servido de referencia en pro o en contra a la presente obra que apenas se enuncian en el 

apartado presente. 
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CAP.I. LA HISTORIA EN EL VERTICE DE DOS MIRADAS. 

BOSQUEJO HISTORICO. 

Unos anos antes de la conquista ya los implicados se habían descubierto gracias al 

sentido de la vista. Esa información de lo visto captada mutuamente puede s1fr er6o~ienzo 
de la experiencia de la comunicación que mediante imágenes· intercarnbiad~s por··~;,:,b~s 
domina este período de transferencia de·informaeión. 

La conquista de México se dibuja con trazos que perduran .y otros que se han perdido. 

La destrucción de imágenes como uno de los actos comunicativos mas notables de esta 

conquista puede ser evidencia de la dimensión de este fenómeno en el contexto social. Mas 

tarde la reconstrucción de algunos ejemplos de aquellas por algunos humanistas remarca su 

valor de acto de comunicación en tanto rescate de información. 

Los primeros cincuenta anos de transición entre la historia prehispánica y la de la 

Nueva España muestran evidencias de haber sido un período en el cual se produjo una 

circulación de información sin igual en ambas direcciones entre los conquistadores y los 

indígenas consumando mediante y a través del acto de conquista.[13] Sin embargo, en 

la invasión y dominio por los españoles del México prehispanico parece no ser la primera vez 

en Mesoamerica en que podemos reconocer transformaciones profundas en la comunicación 

por imágenes, en las cuales encontramos evidencias de los cambios impuestos por unos 

grupos sociales a otros a través de sus conquistas. 

13Robert Ricard en su obra La conquista espiritual de México reconoce la desvanecencia 
de aquella primer generación de misioneros en la década de los 1570,s, en donde influyo 
notablemente la acción del Santo Oficio y la Corona, siendo en 1577 que el nuevo emperador 
prohibiera escribir sobre los indios.En una de sus citas a lcazbalzeta leemos:"ya en 1562 
escribía Mendieta a Fr.Francisco de Buatamante:"el fervor y ejercicio en la obra de salvación 
de las animas.ya parece que del todo ha cesado:ya murió el primitivo espíritu". (Ricard 
1947:149) 
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Las transformaciones 'que notamos e~·· esas imágenes .mesoamericanas en cada 

momento de contraste .• dirig~n la •• mirada'a •• ~~pe~to~dlver~o~ o forrnasdivers'as·d~~ir~rs~ o 

~~~~:~~~~;~f te~f i~~~~~1:~~f li~~~lil~~ti~¡~~:~{: 
Representan a las sociedades las instituciones y és entre su~réj:Jrésenfa[ite~personales 

que la comunicación se establece en la dimensióéati'6'f~1;;'..'sii¿~5:1n~th<J&ibnes•iestán 
representadas por hombres especializados como suced~·cJ~')'a~r~~~ici~'.~~·3~ i~i~d~i; grupo 

de enviados de dios y de la corona, quienes trans~iteí~'jJ~~~,d~~ ~r'~6~~r militar el poder de 
..... ~, . ';·~. :.'. :./:.;\-·:.~ ... -~.·~\<'\>; ·, ·-·~ -. -· 

su reino, entonces creeremos que el imperio al C:u~l lfaij,lléga(jo habráempleado también a sus 
: '. , ....... :, .... _::·:;)\;·.\:~.-_', .. -.:·_- . 

mas importantes representantes para enf.rentar. tatcomunicación. · 
'. -,_':_>·~·:;7~·~~;'7:~;'~S;-;~ .:~:.~;; ... : ~'.:: · 

Las imágenes(ideasl que podemos tener.de la.histori~delpapel jugado por las imágenes 

(recurso comunicativo) durante ese perfodo.C!~''co~quista''~stán aun poco delineadas, y esa ··. ;·-;. ,:·.;·.-... '"·:t·· 
puede ser tal vez nuestra mínima apcirtación·•a la•,· historia aunque sea de los aportes de una 

sola parte de los involucrados ya que "la vi~ión de los vencidos" en este sentido es hasta 

ahora insuficientemente conocida. 

Conquista de la produccion, circulacion y consumo de imagenes 

Este aspecto del arte y en este caso de la producción de las imágenes ha sido 

ampliamente abordado por el maestro J.Acha en varios de sus trabajos. El circuito producción

circulación-consumo del tipo de imágenes que tratamos según las evidencias que tenemos 

eran restringidas a ciertos sectores gobernantes quienes controlaban este tipo de información 

(en este caso códices). de tal forma que en su carácter de información institucional(religiosa, 

política, económica, astronómica, etc.) requiere de una definición especifica. 

De acuerdo al tipo de sentido de las imágenes en el contexto social,: 

"En su calidad de trabajo parcialmente lingüístico o semiotico, el consumo 

conmina al sujeto a producir significaciones. Cuenta para ello con los medios 

necesarios de producción; vale decir, con los medios intelectuales de consumir 
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arte, elegidos por el sujeto entre los quese distribuyen en. la·socied.ad a través 

de las clases sociales y de otros agrupamientos humanos."(Abha 198B:13) 

Es preciso subray~r que·~¡ f~nón~eno~e .c~m.unicación'al qu~ pres~~m~~atenciónahora 
es el que se g~ne;a ~l°ini.~i~ J~·j~·'d6Á~~·is~~'en.•.Jr.:e.1~.~~~~t~r;~sJfsÜ~~ió'~.~1~~:•9~bk~~~p~esde 
los grupos sociale.s El,~: ~~€~tf6-9J';•i; · · · ·· , , ; .· .;,· · . ··•·. ..: .. ' ' :, '/~~' · ' 

:::::~~:~~f ~f !~~~~!,~;:.?~K~~\l~~~~Í~~~!r~~;f tJi~i:~::: 
La sociedad Azteca y los grupos sodalés qÜe cÓmpori.íán;Ja [p6b¡~~¡¿:~.¡·~~,l·;M~xico 

:::.::·;~:"::::,::~':::::, ·:::~::::·:,:",;",~::·;;;,¿:!~:2~t~~r1~¡¡!"lrt: 
comprensión de distintos sectores de la población. Las imágeri~~ bi~Ílll~hsi6~·al~;, e~ algunos 

casos restringidos (¿herméticos?) como pueden habersid~lóse:'.óCiites'/~d~difusión general 
.. .. < ·,,_:,, 

como pudieron haber sido las pinturas murales en espacios de(cÍor'tiinio publico, sori ejemplos 

de dos tipos de imágenes diferenciados por su espe~lficidad de'.c~rri~niéación del dominio 

publico o restringido. 

Más allá del carácter de circulación delimitado de los códi~e~podemos reconocer otros 

medios y soportes de comunicación como son la arquitec~Jra,«la ~~cultllra, y la pintura mural 

entre otras ( vestido p.ej.); sin embargo los signos ·vte.~to~:~oírespon.dientes a esas otras 

formas de comunicación podrán ser igualmente codifi~ád~s perÓ;lo~ dif~renciamos y nos 

mantenemos al margen de su interpretación en tanto pertenec~n aotros dominios de análisis. 
·- . . _. <. 

Creemos que el sentido que tenía la producción; cir.culación V consumo de estos textos· 

representa una dimensión trascendental en el contexto de la tránsición de la épica prehispanica 

al período colonial marcando una diferencia fundamental en el tipo de transformación de estos 

en lo básico de sus aspectos a comunicar. 

Las diferencias de formas y contenidos que podemos identificar no solo en los códices 

sino también y quizá mas notablemente en otras representaciones iconografícas como pueden 

ser la pintura mural y las tallas en piedra, correspondientes a la historia mesoamericana hasta 

antes de la conquista, muestran evidencias de las conquistas de sus imágenes y de las 

transformaciones impuestas tanto en los mensajes como en el código utilizado. 
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Creemos que no podemos hablar de obras.de creación artístic·a libre-sino de mensajes 

y textos que son parte de un disc.urso institucional elaborado por los grupos dominantes. Nos 

parece que predomina entre loscódic~s que hemos visto la alegoría y las elegíasde·J~.historia, 
las guerras. Así encontramos pcir éjemplo entre los códices Mixtecos distinta.s ver;i~ftBS .sobre 

el origen, expansión y domi~ios de esa gente que permiten entrever los 'argúl11e~tÓ.s desde 
' -·'.!>-: . .::-·-· . 

diferentes versiones; . · 

Las representaciones iconografícas del mundo mesoamericario -~~tari q¡áramente 

asociadas a la preservación y difusión de la ideología de los grupos domin~'r1tes'a1 igual que 
. ·',. ~'. .. "·.'.:, ~~' 

sucede cori la sociedad conquistadora. :f-\(~ 

Las imágenes las producen sectores de los grupos.do~iríánte;:-l1nas s'e hacen para 

preservación de información restringida, y otras para dÍfusión v2co~s~~b' de lo~ amplios 

sectores de la sociedad. En este sentido es notable qié 16i'eiY~~~~s ;~~·~~bresalientes de 

pintura mura1 que conocemos se l,lbican en espaciós ~~-ir'ici~s!I~-,'iliquitecf~ra v 1a escultura 
·' :.; : >:<i" .. ~ ~~,: 

así como la cerámica parecen ser medios mas expuestoS'm.ientras por. el contrario los códices 

tendrían un uso muy limitado. ·;; ~:; •. >< 
El acto de conquista militar destruye el acerv'o de'd¡;:~'ume'rítos de imágenes que dicen 

los cronistas que existían abundantemente; sin embarg~~~~ f~.r,cici:requieren de información 

que aquellos parecen haber tenido haciendo reprÓduC:i;, ~-··¡es~at~ndo pár~ su utilidad esa 

información que tenemos en los documentos delsiglci'~Vú14J . . -

El carácter de la información contenida en dobumentos como los·códices fuüestran 
' . --~·-' •. 

haber sido documentos de carácter científico, económico, político, histórico v'.teológico 

(algunas veces integrado) que pasaron a ser información de dominio y poc:lér"del n'ue~6'imperio 
que solo circularon en los medios oficiales de la conquista como es buen .ejemplo el códice 

Mendocino. 

14Todorov reconoce este fenomeno como semejanzas entre los antiguos y nuevos 
conquistadores:"Los Españoles habran de quemar los libros de los mexicanos para borrar su 
religíon; romperan sus monumentos, para hacer desaparecer todo recuerdo de una antigua 
grandeza.Pero unos cien años antes, durante el reinado de ltzcoatl, los mismos aztecas habian 
destruido todos los libros antiguos, para poder reescribir la historia a su 
manera. "(Todorov1991 :65) 
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La conquista de los signos : la produccion de codices en la colonia 

Consideremos aquí, como una propuesta adecuada a nuestro análisis, que la conquista 

de México fue una conquista de y a través de signos. En el intercambio de signos dado en la· 

comunicación entre los protagonistas el valor de los unos se impuso y se hizo~aiersbbre los·· 

otros; la comunicación de. la coriquista se desarrolla obviamente en condicio~és el~ invasión . 

e imposición:.·uií8~ ~Ígnos'~~·imp~nen'.y.otros .•• (~lgÜnos)···percluréjnen la resistenaá .. \, 

. En u~ ~ri~~~ ;~~~~to ~·1 inier~s y la n~cesicJad de mutua inte~pretaciÓ~ d~ los signos 

del otro valiendose si no de lós propios códigos parece haber traido consecuencias notables 

en la comunicación. Unos y otros entendieron con sus propios recursos al otro o trataron de 

establecer equivalencias con los signos de sus distintos lenguajes. Pero no son solo distintos 

los signos de sus mensajes.su pensamiento en primer lugar marca las diferencias que no 

tienen quizá equivalencias. Esta situación expuesta en La conquista de America por Tzvetan 

Todorov en el apartado "Moctezuma y los signos" creemos expresa de alguna manera la 

situación del "intercambio" de signos que se extiende todavía a las fechas en que se da la 

creación del texto que nos ocupara. 

¿ Será que los españoles vencieron a los indios con ayuda de los signos ? se pregunta 

Todorov; creemos que es redundante decir que por supuesto en términos de la presente 

exposición, si hablamos de que toda comunicación se da·a través de signos, y este autor nos 

lo explica de manera convincente. El hecho de conquista parece haber estado muy cla;amente·· 

entendido por ambas partes pudiendo tener '6~d~··unó' ni:i obstante signos di$~~~~~ para 
.·~..:.'.::·> expresarlo negarlo o asumirlo. 

¿ Porqué la continuidad 

<:·~ 

de este tipo cJ'~ rf ~ur~o comunicativo?. Est~ ~s:k'~~e~tro 
parecer una pregunta que debería resolverse:aquí; pues explicara a que razones va·'a estar 

asociada la amplia producción y reproducció~ de este tipo de textos áundespués de la 

conquista. ¿Quien promueve tal continuidad.?, o por que tal tradición merece la atención de 

la colonia.? 

Podemos reconocer que estos textos son portadores de información de diversa índole 

a la que se le otorga notable atención pero primordialmente en los círculos institucionales de 

las sociedades involucradas. De allí que a la pregunta:? Quien y por que razones se siguen 

haciendo o pidiendo que se hagan códices?, podemos postular que son las nuevas instancias 

institucionales que sustituyen a las conquistadas se interesan en la información que en esos 
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medios se transmiten. Nuestras hipótesis son que además de la tardía visión de la importancia 

que podrían· tener ·tales ·documentos para fines de la conquista lo cual fue rezón para 

reproducir .la i~fonná6iÓnya quemada, se reconoció y aprovecho el valor asignado por los 

conqulst~dCÍ·~ ~ t~\~kakiJumentos para fines de la propia conquista. Además la experiencia de 

docuni~ntoéiimil:r~~'en la sociedad europea no les era ajena a los conquistadores. 

. La ~a~b/'~1/tedee~te tipo de documentos que se preservan hoy día aunque sean ya 

de factur~ p·o~i'11i~pa~ica refieren al derecho y lazos que llevan al reconocimiento de títulos de 

propiedad o de poder básicamente en rezón de sus lazos al designio divino. 

Se preservan hasta donde conocemos algunos cientos de códices de factura colonial, 

mientras de origen prehispanico solo se cuenta con menos de una decena si acaso. 

LOS PROTAGONISTAS DE LA COMUNICACION ICONOGRAFICA. 

Al proponernos reconocer el período durante el cual la semiósis tiene lugar como 

fenómeno predominante (y que produce textos como el que seleccionamos de ejemplo) entre 

los grupos en conflicto, delimitamos de manera arbitraria como momento inicial aquel en el 

que la acción de los frayles parece haber sido aplicada y reconocible ya en algunos textos 

visuales, y aquellos textos en los cuales ya es difícilmente o nulamente reconocible la 

presencia o aportes de la producción visual nativa. Sin embargo dentro de esta delimitación,: 

"No fue sino hasta el mandato del virrey de Mendoza comenzando en 1535 que la 
colonia encontró la tranquilidad social y actitud simpatizante hacia los nativos que llevo 
al florecimiento de los manuscritos artísticos junto con otras artes de la 
colonia. "(Robertson, 1959:57) 

Este período ya reconocido por este mismo autor y estudioso de estos textos, lo ubica 

en términos de las generaciones involucradas en este proceso, lo cual nos es de suma utilidad 

en este trabajo y que enseguida retomamos. 

"El período que va de 1521 a 1600, aproximadamente ochenta años, incluye tres 
generaciones de casi veintisiete años, o cuatro generaciones de veinte años cada una. 
La ubicación individual de los pintores en el marco generacional será de provecho para 
nuestra comprensión de la evolución del estilo. Por ejemplo.si consideramos un pintor 
nacido en la ciudad de México alrededor de 1500. Este recibió su formación artística 

14 



en la ultima generac1on antes de la conquista española y conoció las influencias 
hispánicas ya como un pintor formado en el estilo nativo.Su hijo, nacido entre 1520 
y 1530 en la primer década después de la conquista,habrá aprendido las habilidades 
artísticas de su padre y de la generación de su padre, pero la del hijo fue un arte 
mezclado conteniendo elementos de influencia española con la disciplina del estilo 
nativo.El nieto de esta familia de pintores nacido entre 1540 y 1550, la segunda 
generación después de la conquista,habrá sido alejados doblemente de un estilo nativo 
puro y más profundamente empapado de las influencias españolas a lo largo de la 
colonia. A medida que las generaciones se sucedían,la disciplinada regularidad de las 
técnicas nativas fue superada por la mayor flexibilidad del arte europeo renacentista, 
ofreciendo la tentación de una apresurada facilidad." 
( Robertson, 1959:56) 

Los tlacuilos. 

El termino tlacuilo se aplica a aquellos artistas prehispánicos que por medios visuales 

plasmaban los conocimientos de aquellós grupos sociales de los cuales se conocen algunos 

textos que conocemos como códices. Tlacuiloa seria el oficio de pintar de estos artistas 

plásticos anónimos que componen esos textos para la comunicación humana. 

No obstante es constantemente reconocida la labor de registro (escritura y pintura) por 

especialistas en la materia, carecemos de suficiente información que nos permita reconocer 

en que términos era su labor. El aparente anonimato de los llamados tlacuilos es un obstáculo 

a nuestra posibilidad de ligar tal actividad dentro de las elites dominantes de Mesoamerica así 

como lo podemos hacer con los productores de imágenes de los conquistadores europeos; sin 

embargo, se ha reconocido que: "La clase dirigente preferentemente la sacerdotal conserva 

y maneja los secretos de la religión, los de la ciencia y la técnica"(De la Torre 1992:34). 

El poder de las imágenes, es decir el impacto comunicativo de este medio se hace 

patente en la relación que se otorga o niega entre las imágenes del conquistado y del 

conquistador, y es notable en este sentido el esfuerzo dedicado por los conquistadores a la 

"educación" de los productores de "las imágenes vencidas" en las nuevas formas de 

comunicación. 

La comunicación por medio de la representación de sus ideologías entre los dos 

mundos y sus protagonistas en la conquista de. México implicaría necesariamente la 
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"alfabetización y educacion" para que la posibilidad de comunicación se lograra evitando las 

confusiones o ambiguedades;: 

" ... las indudables diferencias entre los modelos originales y las obra's rnexi.Cana~ deben 
atribuirse a esos "errores de lectura". Se ha dicho que los,frayles_utiHzar9n'.á.indios 
artistas formados antes de la conquista para realizar las nuevas ó,bÍ'ash'.iero ése' hecho ·, 
tampoco esta documentado; en cambio, si sabemos por las crónicias qyé llÉÍ~aron a sus 
conventos y escuelas muchachos, preferentemente hijos de seño'resi pará adiestrarlos 
en elnuevo Universo formal." (Manrique, 1990:239) · · · · 

Queda, sin duda, un amplio vacío de conocimiento en torno a los aspectos sociales de 

la produccion y los productores de imagenes prehispanicas; Valgan estos breves apuntes 

como minima referencia en este caso. 

Los frayles. 

El lugar central que tuvieron los frayles en la comunicación,(producción y 

circulación de información) para lograr la conquista más allá de la derrota militar inmediata 

parece venir a tener sus efectos arrasadores de la antigua cultura en la consecutiva producción 

visual de los conquistados entre otros aspectos. 

La comunicación que se establece entre el mundo conquistado y el mundo conquistador 

en el siglo XVI fue trascendentalmente mediado por los frayles a través de quienes la 

circülación de información en ambos sentidos parece representar la mayor parte del 

conocimiento que se intercambia y que se genera en este período. 

La labor de evangelizadores, de trasmisores de la cultura conquistadora y truncadores 

de la cultura local, de defensores y mediadores entre los nativos y los propios conquistadores, 

o directamente participes de la polémica indígena con los más altos representantes de la 

corona hizo de los frayles la vía de comunicación más sobresaliente del conocimiento entre 

ambos mundos. 

En el esfuerzo por el establecimiento de comunicación se juegan por un lado las 

experiencias del mundo europeo y en particular el religioso para la transmisión de sus 

conocimientos hacia las masas a las cuales no llegaban los textos escritos sino las imágenes 

visuales que los informaban en particular de los textos escritos de la biblia, y por el otro 

superar la dificultad que se produce ante la diferencia de lenguas ante la cual las imágenes no 
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pueden ser consideradas de otra manera que como "lengua franca" por excelencia y de lo cual 

el mundo europeo talTlbién en su pro~i~rexperiencia dem~strabasÜ efecti~idad. 
La amplisima. exp~riencia. visual tanto de ,Jos rep;es~f1t~ntes.~d~.Ja .soé:iedad 

· • • -1 --. ,., - . o; ,- ··- -· · ~ --. '°' -_., ' 1; ·-- • •.·; ' - ,' ,, 

conquistadora 'como de los conquistados repre~enta un'.~úitto'cieipartÍ~a·§oinúnpara la 

extensa comunicación visual que se desarr~Ua~a.e~1oi~~ri~~r¿~;·~fi~~i:'.~~i~:~c~~~~is;a;si~ 
embargo subyacen a esta casualidad las diferencias;•deYurifY:ocabulário;~6á•'sintai<is,y. los 

conceptos particulares(es decir los signos . . ... ·.:·.'·.;·: .....• '·:.·~--· .. '.·.·.·· .. ·.-.".'.~·.:.:_:.·.: ..•.. :''.,: .. ,¡7.• ·.;¡¿ .• ·./.··X·'. ;.t: .. '.""' · .. ''.~/ '·. ·.· · · ",, _ , _ :.,::··; -.;:_.J:-0::;;¡;\.J:.'.<:~:.:~;'---~c,:: 
específicos de sus lenguajes visuales) del conociinientéí'CjÚepÓrtan·co~~ f61;mas'dee~~resión 

de sociedades distintas que se habían de .ha.c'tr.~~·i{_f ;~.f r.··s. i~.~h;~J..~.e .• %.•.·.~ª ... K.'..~f.·_~ifii:~'.~~~11i.~ 1ás 
imágenes pre y post hispánicas. . .\ . . ·.' ... < . : . . .. . 

Las exigencias de esta conquista exa1i¿:~J'[~a<ib~~(~}~Vi6 J·~··1;#~P~~i'a.á~·i;60~hibatiya 
de las imágenes: "Por medio del uso de pintÜr'.a~:¿~~í~~":;;f1~eña éli:erca Cie la' creácion del - -- ""';----.-- - ·.--·-- ,-· --- -. ··... - - -, - - . 

mundo y sobre todas las cosas" (Burkhart 1989.:20) 

La posibilidad de expresión por -me.dio ·de· un lenguaje visual a través de formas 

concretas de conceptos abstractos de la religión.la economía.la política, parece haber 

permitido la capacidad de una comunicación visual de síntesis.suma, simbiosis.adecuación, 

o sustitución readaptación, reinterpretación, unas veces en unos aspectos otras veces en 

otros que expresa a su ves la capacidad comunicativa del lenguaje visual: "El enfasis catolico 

en las imagenes permitio una transicion facil, puesto que las deidades nativas se revelaban en 

multiples y concretas formas" (Burkhart:1989,20) 

Un problema que reconocemos es que como todo lenguaje, el iconografíco tiene la 

capacidad de portar interpretaciones desvirtuadas o en su caso depositar en la traducción 

efectos derribados de la adecuación a otro lenguaje distinto del de su origen ya sea de manera 

intencional o no; así:"La etnografia de los frailes fue influida por el objetivo 

evangelizador.Mucho se perdio o fue mal interpretado; las categorias culturales europeas se 

impusieron azarozamente sobre los esquemas conceptuales indigenas. "(ibid, p.221. 

Tanto en la comunicación escrita como en la comunicación visual del siglo XVI como 

se puede considerar la elaboración de varios de los códices que conocemos en donde el interes 

de los frayles por conseguir la mayor información que de acuerdo a sus intereses les fuera 

útil,: 
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"Era tan dificil para ellos percibirlo excepto en sus propios terminos culturales, que el 
grado de comprension que pudieron alcanzar estaba severamente limitado.Al mismo 
tiempo registraron muchas cosas con poca o ninguna alteracion, excepto aquella que 
provenia de la aculturacion de los informantes y ayudantes.El resultado es una 
etnografia parcialmente cristianizada, que correspondia a la cristiandad parcialmente 
nahuatizada que constituia la otra parte del dialogo. Todos los textos son ambivalentes 
en grados diversos, convinando formas discursivas indigenas ,con formas introducidas 
por los frailes, entretejiendo voces nativas y voces importadas de una manera tan 
estrecha que puede ser dificil discriminarlas.La falacia de forzar: una separacion estricta 
entre textos"nativos"y "europeos" es evidente."· (Burkhart, 1989:23). 

,., 
<,;¡··' 

Las observaciones que'en torno a textos éscrifoseist'amiis' ~itando en este espacio se 

apegan sorprendeilte~ente'tan{bi~na IÓ qu,e es íluesfra~f~¿ti~is'.foJHespecto a lo que sucede 

~:~:~~~~~~~~~}~~W1!1~1~1~~~1#{~1~l~~~·:~:::::::~:::::: 
De la ~isma m~nera qué parece sucederco~ laelabor,ació~ de ~~rios códices del siglo 

XVI en que aparecen elementos o composiciones formales mez~ladCJs esfifs~'re~Ónocie a ku 

manera en los textos escritos: "Los textos de catequesis nahuatl co~tie~M1 ~~~t~iltivCÍ~ · · · 
españoles y latinos pero solo verbos nahutl.De este modo si bien las cos~ld~'?1~''ieligI~n 

"· •. -:··< .'º r····'--c• , .. ,, 

podian llegar a tener nombres extranjeros, no asilos actos religiosos;"(ibid,2.3)';)~'.; 8:: 
. ·- .. '," ·.r:·' ,,·"··· ...• 

La comunicación iconografíca parece entonces compartir con'Ja\len~aél·:~iertos 
fenómenos que parecen no ser exclusivamente lingüísticos sino de una ampÚt~~·~~}fe~Ó~eno 
de la comunicación en sus distintas manifestaciones, ya sea oral (~~n(,°;~¡;;;fvisJ~{~n s~s 

·· ", \.-'C,,.,A '·' ·,, .· .,,,,' '• ~;t · 

diferentes sistemas de signos como los del habla y la escritura o la considerad él matéria de los 

estudios de las artes plásticas. 

La conquista de la información nativa en ias primeras escuelas de México por los 

frayles como fray Pedro de Gante, lego flamenco llegado en 1523,(Ricard 1947:87) parece 

no haber tenido como fin esencial preservar las antiguas tradiciones: 

", ... pero lo que seguramente si hizo en San José fue enseñar a leer las nuevas formas, 
es decir, hizo posible que los indios asumieran un mundo formal que les era ajeno: el 
sentido de la línea en el dibujo tradicional europeo, del escorzo, del volumen, del color 
como representación, de los trajes, los emblemas, etc." (Manrique 1990:239). 
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Los esfuerzos por establecer la comunicación a .como diera lugar produjo en este 

período ejemplos tan sobresalientes como el producido por el frayle Jacob~ de Testera quien 

aplico como recurso para enseñar el catecismo a los analfabetas en 'la~ín, y ·español un 

"alfabeto" o sistema gráfico de representación fonologfca que diera una , aproximación 

lingüístico de manera visual: 

"Los signos nativos para los objetos eran dibujados y escogidos de modo ~ue cuando 
eran pronunciados se aproximaban al sonido de las palabras laÚllas'reqlJeridas. Los 
objetos se hallaban en secuencia; cuando sus nombres se leían en está'secuencia; IOs · 
sonidos latinos se producían de manera aproximada." {Robertson,195:9i53) ·· · 

Entre los alumnos formados durante este período pero que además lieg:~ a 'sér:~~rte'de 
la orden de los franciscanos tenemos el notabilisim,o caso que rep'res~ntájray.Di~go Valad~s. 

'--·-'·; 

Este personaje representa para nuestra argumentación. la ~p(í'~ibJ.IÍdad.de\ejemplificar el 

fenómeno que abordamos valiéndonós ele :~'na:j¡;n,a~~p/p'rriducÍda por el, mismo que 

compararemos con aquella del tlacuilo. anónim6·. · : ., ';;f,;'\ • ·, 

Nacido en 1533, este frayle quien, "de~cÍe~~-i~]f{Pf~na ~dad fue discípulo de Gante 

en la escuela que éste había fundado y regenteaba.,jÚ,~t6'~1 convento de San Francisco de 

México {. .. ) parece haber vivido al lado de Gante pC:r 1~}~~~.os unos diez años, o sea, desde 

1543 hasta 1553 ", años dentro de los cuales sede,~ha el códice Mendocino (Palomera 

1989:ix). También se ha hecho constar que "hizo sus estudios filosófico-teológicos en las 

escuelas franciscanas de México, tanto del convento de San Francisco como de Santiago 

Tlatelolco"(Palomera 1989:x). 

Las fechas identificadas en que comenzó su novicfado en él .convento de San Francisco 

van entre 1 548 y 1 549, haciendo sus votos alrededor dé. 1,550,y ordenándose alrededor de 

1555 después de los 22 años; esto, según lo señala el aútor de,la introducción a la edición 

de la Retórica Christiana que tenemos en las manos. 
_, ;<{:,,.···-

Formado fundamentalmente por Gante, " ... tuvo otros:r'riaestros insignes como fray 

Juan de Gaona, fray Francisco de Bustamante, y sobre. todo tr.ay Juan Focher, con el cual 

estuvo especialmente vinculado"{Palomera 1989:x); este último de gran influencia no sólo 

para Valadés, y autor de otra obra reveladora de lasacciónes evangelizadoras de aquella épica: 
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hecho publicar por el 

mismo Valadés en 1574. 
,· . >-~ .. :. 

; ;:.-~:.··, ' 

.':'-·_;. 

-,~ :-ji' 

Es posible quedunto·a'j1 .tarribién·se hayan ;formado _bajo .los\inism65éiJrincipios 
,". -::. · :,:):, ... ". _ .. ~.-,}~i-\_0-~·f:·~\ '.: ''..),_r~ ·:~·~_";:~'.~·-:'.~{:-/ -!~;'/. ;~~#;:.: .. '.>'.1:;: '.:·:-..i{'·_-·:;.- ;· . :'_~;·_:h:'.)_fü) ·:;:~~::) ~tt~~{!:· -:~:~--:~::~: .. ·;,: _;·- - · .. 

didácticos otros estudiantes quienes'serían las primeras generaciones' de' artistas formados en 
,, : '-1. . . ,~- ' 

los colegios de Mé~iCO\Tlat~lolb~de la segundaépobaalaqú~'s~'iéfiei~Robert'son(l959:68). 
". ·: -~-:'!..<;'·:·. ~-

En este sentido, . el autor de la· introducción a la obra ·de: Valacies menciona que " ... con 

seguridad se ha de haber dedicado a la actividad docente en laNueva España. En primer lugar, 

fue un diligenfo seguidor del método objetivo de enseñanza por el dibujo y la pintura de la 

escuela de fray Pedro de Gante" (Palomares 1989:xi). Su formación bajo tales influencias ha 

de haber repercutido unos años después en su labor educativa y evangelizadora en los mismos 
. ' . 

colegios donde se formó, pero más bien nos inclinamos a pensar. que como é(hayan sido 

formados otros artistas indígenas entre los cuales habrían de estar quizás el i1os·;~t~
1

n;ciales 
autores materiales del Códice Mendocino. 

. .. -., 

Al referirse en su obra a las formas de c,olllunicaciór1 que é1)1ab'.a ie.coró~icfo en la 

tradición mesoamericana apunta: "Dejaron. pintad~~:~~~~'.h3n'2,~~~~o~"~i{~s ~f~nii's p~ra 
expresar su lenguaje" (Valadés 1989:233i. .i 

Es revelador encontrar en el humanismo de Valadés la aplicación. de conocimientos, 

conceptos y apreciaciones en torno a "la memoria", "los mensajes" y otros aspectos de la 

comunicación humana y la elaboración del discurso para entender y explicar el reconocimiento 

de las virtudes humanas más elevadas en los indios. Entre otros conceptos, es destacable su 

utilización del concepto de signo y su planteamiento al respecto, en el que reconoce en 

palabras diferentes de las de Saussure la constitución de éste por una "parte significativa" y 

otra de "elementos o de materia", es decir significado/significante (Valadés 1989:233). Ese 

empleo conceptual, por cierto, no sólo se refiere a la lengua sino también a otras formas de 

comunicación. 

"Humanista y filósofo, historiador, lingüista, dibujante, grabador, m1s1onero y 
evangelizador,( ... )" (De la Maza 1992:97), Fray Diego Valadés parece haber aplicado 
los conocimientos más destacados de la comunicación en su época, tanto en sus 
apartados escritos como en sus grabados. 
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EL OBJETO DE ESTUDIO SELECCIONADO. 

Nuestra selección del Códice Mendocino esta dada fundamentalmente por el hecho de ·- ,. --.-. 

haber identificado en este como en ninguno otro una imágen o texto. de gran originalidad que 
'. - - .··,,. ' - . '. />'"' .,... .· .. 

presenta a nuestro parecer un ejemplo notable de represer1taé(ón':queihtéstado.dentrode 

nuestro interes: la representación arqUi-tectónica. · ·' , _ .. ----~-:-/: .. :~-~ >·::,_:~. }X~'---~- -é::~,~-.. ::/::: _ _'_·. " 
-; . · :_-,-: ,> --·~:. -< '-·;:,·.O, .;::;'. _,:_:_;.:_ :::/-.".í:i:, ,:;;:,_\:,. -'.'·_':_.·~':·.(\;_:, :-,'({~,\ :{;;~-~--.-:-:;}?~~-;~:_:f.·;['. _,-

Además de nuestro interes por el tema de la iepreseritadón ·arquitectó11ica ernanto que 
-.'. \. ,"'.<:;:,,: .... _:;:, .: . ___ ; __ :,::: ,:;{i;:: .:>r. :>·\~:;;~::::·i;~~;i~_-:.·;--~~:::-~.'.--i·}if::i:::_~-:;;;~\~-;\~;'J~,:~'·;_,;:;ii::;:;;;·_~/f;:-.· :./,":'.'.:--::: .. ~ .· __ 

mensajes sociales, encontramos qUe süs diversas formás 'de'·r.epresentación 'p.resenta1r ciertas · 
: .:_ · · :: .:! :_:.:: _ - ·. ; ~:.·-_L?: f.~::::..>.-};;<:~~::::.';:~:,1 ::~:tf:~~·;,:~.~ ~~?.~t;~:: .. ·.it-~~)\·>T,·;~·F·::;~~~;:~~_;;.:~~,·:}j(,:,:~/Í.~\~ ;·}~-~':,':::~::;_':\ , ·: .. :·: .. , 

reglas especificas de elaboración·que.nos perÍl]ifor(reconocer .un•conjü11to de~,difer.enciasque 

1as distinguen· de alguna•· .. ~ª~~ra 26~~§:.~,~~·~,(~~:;: .. ~,f .-¡m~J~j";If ¡,~g~~~jJ~:::·~:~~:-
2

·~~/• (';·· 

En este sentido, de entre eluniver~o visüalquepresentámá.s claram~nte el fenómeno 

de la semiósis en los primero? añ~s ~t1i':~~~~·~¡:~l~~i~i-~~-?~·.;?x!f f~q~~f·,s~r'.~~¡~~cio~ado el 

Códice Mendocino o Códex Mendozá ccírrjo'ún'ejemplo·esp~cial!-~a'áte11ción destacada hacia 

este códice que consta en la dedica6i'6~-~·~J-"c!i~'er~J~1;~)(~~rio~;.•~ interesados y en su 

ejemplaridad como fuente de informació~ (gr¡f;;;·~·:~ ~l6ri~iil d~ ci~rto~ as~ntos del imperio 
- ·-·.-- . . .· ·::_:_-' ~--~," '" . . . 

conquistado lo ha hecho cobrar con rezón su destacada representatividad histórica. 

Otras dos consideraciones de carácter practico se aunaron a la decisión de trabajar con 

códices; por un lado el hecho de que los códices son ejemplos de representaciones 

bidimensionales bien conservados de los cuales contamos con copias de bastante buena 

calidad a disposición en nuestras bibliotecas; y por otro, el hecho de que en este tipo de 

ejemplos se ha reconocido la presencia tanto de características prehispanicas como europeas. 

Por varias razones ya bien explicitadas tanto en las ediciones de este códice como de 

los estudios realizados por Silvio Zavala(19 .. ),Fco del Pas.o y Troncoso(19 .. ); Robertson 

(1959l;Nicholson(1992),entre otros; quienes han~documentado. y referido ampliamente la 

historia y las razones por las que este códice ha ido cÓbrando la atención de que ahora goza, 

evitaremos ser inecesariamente repetitivos al respeGtó'v.Jedimos a los interesados acudir para 
!_".;'' ·,-

ese interes a las fuentes que mencionamos.·· 

De acuerdo con Robertson (1959) o Échegaray (1979), citando a un pionero de los 

estudios de este manuscrito, se tiene alguna i~fór¡r;aci.ón acerca del mismo: "Gómez de 

Orozco ha relacionado el manuscrito con una carta :dél viejo conquistador, Jerónimo López, 

escrita alrededor de 154 7. En la carta Lópá hablad e haber entrado a casa de Francisco 

21 



Gualpuyogualcal, un maestro de pintores y haberlo visto pintar un manuscrito" (Robertson 

1959:45), que presumiblemente habría de ser parte del Códice Mendocino. 

En el códice se puede~ r~conocer y diferenciar por su composición visual ~res secciones 

por sus caract~;fsti-6~~ ~~áticas de entre las cuales enfocamos nuestra atención a ia ultima. 

Con respecto a:és{~;'dice un gran experto: 

"La tercera parte parece haber sido realizada debido al interes español e~'¡¡j ~lcJ~ ri~tiva 
y curiosidad del viejo mundo sobre el nuevo. Aquí el artista tuvo' CjUe' diseñar nuevas 
formas para los nuevos objetos de interes en vez de poder copiar o repetir la,s ,antiguas 
formas anteriores a la conquista"(Robertson 1959:46). " · · · 

Es de esta sección que hemos seleccionado una s~la,imagen'(foj1's'g:;JC:~orfitülada "El 

Palacio de Moctezuma"' por ser hasta donde hemos ~odid~··'irídag~~·iáf~i<~R sÜ;ge~ero entre 

las producidas durante ese período, amen de otras rai'O'n~~ tjJ~;~~'í'.;'.~rfi¡j~:~:gU~6tadó:omagen 
.. :~~:.-;_·:·"-~:~f;;\:Í·i~f/.~.:_;:1 \:{)~i.i': :):;}~:~;~:.:~·.:, ·,.' . ·.:~;·, <t. 

lt_) 

Reconocemos estas imágenes como te;xio;s 1i?61:i~Í'déíhii:iahfin'Ú dhn I~~ tándencias 

predominantes de análisis; sin embargo, la asoc°iación'~str~~ha que ~e iritenfareconocer entre 

lengua e imagen ( entre "construcción gráficci:' plástica y gramático-fonética")[15] es 

nuestra principal diferencia. 

La propuesta metodológica predominante en este tipo de trabajos señala sin duda pero 

de manera aparentemente novedosa y sin dar credito a sus pensadores originales algunos 

aspectos del análisis plástico que la historia del arte ha acuñado des de sus inicios y que por 

supuesto consideramos útiles y validos para nuestra perspectiva subrayando aqúi que la 

mayoría han sido propuestas de análisis que la historia del arte, asi, como las diversas 

especialidades de las artes plásticas visuales han desarrollado. 

Se encontraran diferencias entre los planteamientos de esa tradiciÓn d~ anáÍisis y el que 

aquí proponemos lo cual se debe al hecho de partir :;dé-i·µ1~~te'1.~i~Wtb,s teóricós y 

metodologícos que nos llevan a distintos resultados. 

15Representativo de esta posiciones el trabajo de Galar;¡;a et. al., En el trabajo Un cuadro 
Azteca en imagenes (inedito CIESAS)en el que parten de reconocer que:" ... estos dibujos son 
un texto tan precisos como sus trazos y sus formas y que este transcribe los sonidos de una 
lengua conocida y que se habla todavía.( ... ), este cuadro es un cuaddro fonético y aún más, 
es un texto construido y compuesto pictóricamente siguiendo las reglas de la convención 
tradicional, fonética plástica-gramatical de la escritura azteca" .(Galarza, 1985:p.1,2) 
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La primer premisa que marca ladivergerícia entr.e estos trabajos son los conceptos de 

que nos valemos conHe~an plantea~ientosid.istintos; .por: ejemplo; nosotros. no• hemos 

~,:,:::::.::::::~::::~:~:::r::t1:1~;~~~;,¡7~;~~~~;~~l'!t¡:;r1tf t:"!,:: · 
partes por lograr Ja comunica9ión:·:·~>. -.<,+~;>. '.·~·;·;-.· .. ·.~· ~·,:.;-·. <:,':.> ·¡·"_i:; .·..i·.· 

trascen~:n:~:~:d: ::::i:i:ne:rá~~·Cti~i~~~~·~8bdm:;1~~::::~1n~:~:~~ef~~ó·i~~jv¡e,\:· 
comunicación y no necesaifoniént~~;j;gádo· ,_·(eh fUriCion/dé'pehdi9ht9)_'.d8. l~~f¡~~·¿¡~¡¡;66-~-.~'j:6:. c'Ual 

seria otra dimensión de análisi{IJ~/élesarrolÍ~~ y probar.[16] . . . ' ;'·;{f~{ ··¡!; i;·, . 

Otros conceptos de que nos valemos también nos diferencian; rÍ~éstr~ pbsi6i'ón'~s tjUe' · 
. · ·. -.. -. >~,· - _'.--~~::_:. ,:;;:·~~:t.\:~0~···/,h?: ;-~,,~;<.·.-.r .. 

los conceptos tradicionales como el de glifo, jeroglífico y otros ~on i_mprecisosio·ambiguos 

como veremos mas adelante para ser aplicados en una teoría de la coihuni~~bión domo co~ 
la que nos valemos, e insistimos en que en ellos se requiere preCisar el aparato met~dologico 
para establecer a que tipo de sistema de representación corresponden y que función cumplen 

los signos gráficos a que nos dedicamos ya sea el de uri sistema fonético del lenguaje hablado 

o de otros lenguajes como puede ser el iconografías.· 

La definición de signo es central y necesario; la tendencia predominante busca la 

correspondencia lingüístico de la representación gráfica en esos textos, y nosotros buscamos 

la identificación de los signos gráficos y la construcción del lenguaje plástico como un sistema 

independiente de comunicación al par del que reconocemos como lingüístico. 

Esto no es el palacio de moctezuma. 

En la historia del arte después de Vasily Kandinsky, quien ya habla de los colores como 

cosas (¿signos?) (Kandinsky 1990: ) ha sido Rene Magritte quien ha apuntado quizá como 

nadie hacia la condición de signo de las imágenes. En su propuesta "Esto no es una pipa" 

16 Humberto Eco en su trabajo "Los códigos visuales"en La estructura ausente.(19 
señala las tendencias que en esta interpretación se han elaborado por un lado estableciendo 
"la negación de su valor de signo, como si el signo solo pudiera existir a nivel de la 
comunicación verbal; y por otro, la negación a lo visual el carácter de signo aunque 
interpretándolo en términos lingüísticos. 
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Magritte lleva la vanguardia en nuestra discusión piptoricament~. La categoría d~I sig~o d.e ser. 

o no ser analógico se po~e ~n iuiciÓ: como criterio esencial· de este;· "Mágritte p~rsigue su 

sueño de significado trascen.dental, J!lás,alládelasaritiguas di~isiones)mtreÚig:no e imagen, 

entre palabra e ícori?·:.ezt~e·.~i~~Yt.~.~l{tifü~r'.~fi,~¡¿t'.?.1,~~~}~f~~~~if~~~J:,7~;~?l·T·~'~~:?:·~~~J.~:ª~~ 
por el dogma de' la arbitrariedad d~I ~igno (¿qu~ otr~ le~,está tanprofundame~te arr~igada en 

nuestra .psique? Un'·'~}g~g.~~-.~~.·~:i.~:1~;·~~~i~~~~f~I!fü;i{ié:f:,;1;fü~~~riit~···~~~1d~~· t~k·~·éií6~~~~te 
toda la gama de la arbit~ariedad (de~la;imageri/de)á:no111iñación, d~ 1a·sem~iélhz:á,:~~ la 
titulación). (Almansi, 19~1 :\i-1~) )'i, ¡;':'.¡; :,; \fa; ,'.; ... . . . "· ,':' 

La arbitráriédad: d~'¡ sfonO':lin~Qr~!(~o;J.~?~g~t~lá, eL 1ingiÍista Soussure y M~~;ritt~ ;9 · 
. . .·~ ·>~·: .. ·.·":: .. '. .... ·; ;_·;../,-:-. . , ., ·· .. ' '·. ·;:~~".·_;:;_;·-·. 

debate pictoricamente en esa idea. hasta\lleg~r a hacernos ver. el surrealismo de. tal 

arbitrariedad; lo que logra, propcine'mb~/e~'ha~~(nOs ver mediante las imágene~ la ~bnd°fción 
' ' ' 

y la ~apacidad más que evidente de''la re"'p~~~entación pictoríca de funcicinar·'cO~o signos 

visuales para comunicar y debatir en· este caso la arbitrariedad de tal idea):: .i:•;,,,•;f,;;;:;•·: 

Lo que hace Magritte es develar el mismo hecho de que ellen~ÜajeisÍ~o'rí'&grii'tras 
..... ,.,_ ''•;J;·-. ; .. , .. 

(icónico) esta compuesto (constituido) por signos. 1 Claro que eso no,el>.~~~}J)ip'a'C:es:un 

mensaje constituido por signos que representan una pipa. La discusión ~eria'6'fr~'sie~te artista 

hubiera colocado el mismo enunciado sobre el objeto mismo, ~ercr'~(¡J0'11a;r.es ;uria 
_::::, .':·.: :· -.. ;- ;- ... ~ __ . -: .,; 

representación, es decir un mensaje hecho de signos iconografícos. Para hacer ve'r la calidad 

de signo de la representación plástica, su autor se tuvo que valer de la superposición de los 

signos de dos recursos comunicativos que la representan. 

En su dedicación pictoríca a lo que llega Magritte es al hecho de que por más realista 

que pueda ser cualquier representación plástica esta conformada por signos y las mismas 

características realistas o abstractas con que este elaborada la imagen no alteran el hecho de 

que de todos modos sean signos. 

Magritte al confrontar en su obra los signos de dos lenguajes descubre-desenmascara

y hace ver por un lado la constitución "signica" de ambas representaciones, y por otro lado 

lo que se ha llamado la arbitrariedad de los signos (Saussure) que es más bien a nuestro 

parecer la versatilidad de los signos de formularse ya sea de la manera más abstracta o la más 

realista posible. La calidad de signo de una representación no pasa por el que este sea o no 

analógico sino por el hecho de que sea convencionalizado como tal y para eso existen razones 

sociales. 
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Desde la lingüística, Emil Benveniste ha formulado el asunto que tratamos en los 

términos siguientes: 

"Por la facultad de simbolizar, entendemos, en sentido muy amplio, la .facUltad de 
representar lo real por medio de un "signo", a la vez que de comprender el "signo" 
como representación de lo real y, por lo tanto, establecer una relación de sfgnificación 
entre una cosa y algo que es diferente. Consideremos esto en su forma mas general 
y fuera del lenguaje. Emplear un símbolo es esta capacidad de extraer de un objeto su 
estructura característica e identificarla en conjuntos diferentes ... La facultad de 
simbolización permite en efecto la formación del concepto como algo diferente del 
objeto concreto, del cual es solo un ejemplar. Aquí reside el fundamento de la 
abstracción, al mismo tiempo que el principio de la imaginación creadora." (Benveniste 
1976:27-28). 

No me parece casual la observación que el autor del prefacio del ensayo de Foucault 

cita de Ja autora (S.Gablik,Magritte, Thames and Hudson, Londres, 1970) de la monografía más 

destacada de Magritte que conocemos cuando ella señala la cercana de las reflexiones de .' '~- ' .. _ 

Magritte con la del lingüista Wittgenstein de Ja relación del lenguaje sobre nuestra inteligencia: 

"El lenguaje impone una dictadura sobre su consumidor, decide lo que los parlantes 
deben, pueden y quieren decir. En cierto modo la rebelión de Magritte es más 
epistemológica que pictórica.") (Almansi1981 :13) 

La cercania de Magritte así como de otros creadores con el desarrollo del pensamiento 

y de los lenguajes de que se vale el pensamiento desde una propuesta pictórica es innegable, 

de ninguna manera arbitraria y mucho menos casual.[17] 

Al empezar a trabajar con la representación arquitectonica del texto y la interpretación 

que nos ocupa encontramos en los maestros que rebasan las limitaciones de la lingüístico 

ideas fundamentales que nos guiaron en nuestra curiosidad. El deseo de un análisis integral 

de la imagen fue respaldada gracias a poder contar con señalamientos agudos de la teoría de 

la comunicación y en particular uno que refiere a una parte esencial de nuestro objeto de 

estudio: 

17 Gillo Dorfles en su trabajo Imágenes interouestas, tiene un apartado dedicado a esta 
genial idea de Magrite, y en donde apunta algunas ideas que se integran en este asunto. 
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"El lenguaje es el ejemplo de un sistema puramente semiótico. Todos los fenómenos 
lingüísticos- desde los componentes más pequeños hasta los enunciados enteros y su 
intercambio- funcionan siempre y únicamente como signos. El estudio de los signos no 
puede sin embargo limitarse a tales sistemas únicamente semióticos, sino que debe 
igualmente tomar en consideración las estructuras semióticas aplicadas, como la 
arquitectura, el vestido o la cocina.Por una parte, es cierto que no habitamos signos 
sino casas, y por otra parte es asimismo evidente que el trabajo de los constructores 
no se limita simplemente a proporcionarnos refugios y abrigos. En los principios de 
construcción de todo estilo arquitectónico, particularmente en su organización del 
espacio de tres dimensiones, encuentran su expresión ejemplos manifiestos o latentes . 
de semiósis. Todo edificio es simultáneamente una especie de guarida y cierto tipo· de' 
mensaje."{Jakobson, 1976:105) ·.'> ' · · 
La selección del "Palacio de Moctezuma" de entre todo el códice así déJ·fli~:de'~us 

partes esta dada por considerar que este es un texto totalmente origin~·I c~·;,;~~,;~tÍ~~~:~nte 
tanto con códices previos como con otros realizados posteriorrnéí{i~tí'.:~WW~sfa· ttk'xto 

• . -- '· ' •-_2 .• ;.: ·:!.,..{~ .. , '¡ . 

encontramos la posibilidad de poder señalar y comparar ciert.os aspecto~ quer1osmuestran 

claramente las caracteristicaas del fenómeno central de nÚest~d-~~·g~~~~tci~;c· '\}i • ..•....• 
Al observar el texto de la foja 69 recto del cótÚc~,·1i~:i~~jaii~t~trogante que 

:. . .. :_. . ,:,~r: : .::~:;·;;:~~:. _I:.) ~ :~~· .. ~~--- ·.-; -~:;·;~~ --~ :~,1«:: ... :- ., :: ' 
nos su~ge frente al título de esta, es si se trata de,un'.;merí~aje•qüe•ref.if¡re',al:aspecto 

arquitectónico del Palacio de Moctezuma" o un mensaje de'l~é~fruritura ;acial y de gobierno 
-, 1 • • • - ' •• , , ~ • '·; ·-. • - • - , - •• ' : , • , ~ ,'. • - • ' • 

de los personajes allí representados. 
-~~: 

La representación espacial de la idea de gente relacionada a la forma arquitectónica de 

una pirámide y así la representación arquitectonic~ co~o "lugar" (espacio), conres~ecto al 

cual hay distintas posiciones (relaciones sociales representadas en el 'espacio),nación de 

relación con respecto a los demás en la jerarquía social (ubicación en la estructura social). 

Con respecto a nuestro interes de atención especifica al fenómeno de representación 

y uso del espacio y las técnicas formales para ello como un aspecto de importancia en el que 

se reconoce la transformación de estos textos esta se apoya en la siguiente consideración: 

"De todas las dimensiones de la situación semiótica, la más fundamental es la relación 
física de los (cuerpos) participantes en el espacio .... Esto establece las bases para un 
sistema de signos transparentes que es fundamental para la organización de la vida 
social entre humanos así como entre otras tantas especies."{Hodge, 1988:52) 

En cuanto a la técnica de representación de la profundidad del espacio por medio de 

planos sí la encontramos en la pintura hasta el Renacimiento, " pero este tipo de solución no 
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corresponde a los cañones de los códices;"(Garza Tarazana, .1978:25) que fúeron analizados 

por esta autora. No obstante tal señalamientopara loscódices en general, este hecho no es 

extensible con algunos ejemplos de ~intura mura1 e~Jotr~s :é~dcF d~.MesbaineriC:~ como 

pueden ser Teotihuacan, Bonampak, Cac.axti~,~ §~i,c~~~ IJi~:~'~tr~}~ti~~;··f~:3;y:l:.¡.;: .· . 

En la edición del Códice Mendocino de' Berd¡¡~ (19 ~ ~)/éncontrafnos;uria 'déscripción 

del contenido de cada una de las fojas d,,~!JiR'.~~5~fi"~;~R·~~(~~flr;~~gB:~l§~l~~~1~~~d~.~é~~·stm 
objetivo toca brevemente algunos :aspe~tos. d.e•·la~misrnai;hrfag~n'i;'pero/se ccin~e.ntra .· 

:::º~~:~~:1::i:~p~i~: ::n ~~r;::~f~~T~~~J?i~t~'.f )~·u~~;·~~~ri~~f ~t.;~~,i~~f ;~·~~n~f r~Ü· ~á 1 ª .. 
La descripción aludida es brelie Y solotoc~'algu~os~~~decfosMt~I r~J;~:;enta6ión. E~ 

este trabajo es parte de nuestro proposito de~arroÍ1~i lo ~é~ i:>b~ibÍe ~ria ~e·~~ri~¿ci6~i;~~ 1Ü que 
,. " . . . - • . ' -,._ ·- '",-,;/.;;.~e··-'- - ··- ' .. , ,-

se puede ver en las formas que lo componen y como saber IÓ que vemos seg.:¡9 nGést~a 
propuesta. 

La versión arqueológica. 

De acuerdo a las investigaciones arqueológicas que nos permiten localizar 

materialmente y tener las evidencias sustanciales de aquella construcción tenemos según 

Soustelle que: 

"La plaza central de Tenochtitlan parece haber estado situada casi exactamente en el 
lugar donde hoy esta el Zocalo de la ciudad moderna.Tenía , pues, la forma de un 
rectángulo de 160 a 180 metros, cuyos lados mas cortos estaban, respectivamente, 
frente al norte y al sur. Al norte la limitaba una parte de la empalizada del templo 
mayor, que dominaba en ese lugar la pirámide de un templo del sol; al sur confinaba 
con un canal que corría de oriente a poniente; al occidente tenía las casas, muy 
probablemente de dos pisos, que ocupaban los funcionarios del imperio; y finalmente 
veía por el oriente la fachada del palacio imperial de Moctezuma 11 que ocupaba el lugar 
donde esta hoy el Palacio Nacional."(Soustelle 1992:33) (ver plano #--) 

Ese espacio arquitectonico sin duda representaba para el imperio de Moctezuma como 

para la naturalización de la conquista el lugar mas importante de la sociedad. 
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"No cabe duda que el Templo Mayor es el lugar donde real y simbólicamente se asienta 
el poder Méxica. "(E.MATOS. "los hallazgos de la arqueologfa",en El Templo Mayor, 
BANCOMER, México 1981, p, 107) 

El arqueologo Ignacio Marquina en su trabajo Arquitectura Prehispanica, menciona 
aparte de sus referencias al templo Mayor que ha concentrado la atención por haber sido el 
centro ceremonial de Tenochtitlan, que: 

"Los edificios públicos, como las casas de Axayacatl y de Moctezuma, ocupaban 
grandes extensiones de terreno y algunos de ellos estaban rodeados de jardines; los 
relatos de los conquistadores dan idea de la importancia de estas construcciones, ded 
la extensión de los patios y de los grandes aposentos de que se componían, y permiten 
enternder mejor algunas representaciónes de ellos, que aparecen en las láminas del 
Códice Mendocino;( ... ), y citando a Duran continua: "El patio de su propia casa (de 
Moctezuma). que era donde agora son las Casas Reales, donde el Marques del Valle 
se aposentó cuando entró en esta tierra y donde estuvo cercado muchos dias ... "(ver 
representaciones del Códice Florentino donde aparece Cortez con la Malinche). El lugar 
de las casas nuevas de Moctezuma, coincide seguramente, según datos precisos, con 
el del actual Palacio Nacional, ... "(Marquina1964: 199-200) 

La construccion del actual Palacio Nacional sobre la sede del poder politice conquistado 

no ha permitidpo realizar mayores excavaciones en este sitio, desviandose el interes del 

pasado conquistado basicamente a los aspectos religiosos que representa el Templo Mayor. 
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Otras representaciones iconograficas del palacio 

En otras representaciones gráficas que consid~ramoádel siglo XVI tanto del templo 
• ., •• ., ,. "1 .,. ' •• ' ., 

mayor como de otros templos o pirámides; e"nconframos que en éllos se han aplicado otros . . . .·, . . - .·. ' ·-, ' , .'·,' .- ~ "' ' . . . ,•• , . . . - . 

medios bidimensionales para 1ogrardisi:intéis ·á'rí9u1as ·~isuales cílie tampéicó encontramos en 

códices previos a la conquist~T~~E /:~ ~~,] ·,} •;'.:; 2.'.:Jé '''<, <·;! >: ;'~{ ;:,,.·;.·e' ·· 

'""'~,::,:::::: ;,; ::,:,i~!i;~J~;j~~\JJ~&lt'.j}!~t~~~Í~t~1~%~:y::: 
comunmente se encuentran asoc1ad?s •· en)a~ repre:entac1óne~ arqu1~ectón1ca~. def1hac1ón 

::~: ~,:::::~~:i:.:,::':::ci::.;;~;~!~~ii1t:t~~~~~i:'~tif '.1~~~.i;~r;:~:: 
de aquel mundo,obedece a. nuestro parecer a la •• inexisténcia e •• incomprensión. de Ciertos 

'.... . - ' .. : ; ~. >. . ''; ·, - ,-._-:· ..... ;<_ ::t~;(}-~ /:{/;;,'·,~-}:·:'2_-:--,,~-1-_: /·:.:::.,,. -
conceptos abstractos al momento de la traducción ·gráfica. En este hecho po.demos reconocer 

t .'. -•• - ',·, ' • - , • ~:: ~:; "''.·''' .:. /;.t-·:: .. ~ -· -.·.·- ; . ;_. - - ~ 

también la repercusión que la transformación ··del circüii:o\• prodlic(:ión·Y '. c)f.cul.aí:ión-
·. ,.-: _., :·-:' ;_::: .. ;:z.:_,-

consumo,produjo en la producción del mensaje dado. ·' ·. / : '·· · 

La posibilidad de valernos de la comparación de'nu~stro/obj~to de e~tudio•e~ este 

análisis con otros ejemplos de1 mismo referente nos per~ite í~~p·~í~a/~;u~~~r~tar~Lme~t~s. 
,' '.• , ; .', • -:.-¡~··; :,"; >: •,,-.··o• ' .. /·, .'. "'"" -·~··. ' ,'' 

Códice Florentino. 

La ubicación en el códice Florentino de una sección enel .libro undécirrio d~ái:cada por 

Sahagun a los diferentes tipos de arquitectura en. el mundo conquistado e~ 'u~a fuente· 

maravillosa de información. Allí entre un conjunto de representaciones de tale~ ejemplos, 

encontramos aquella correspondiente a los edificios que ocuparan los reyes y que de acuerdo 

a nuestro análisis, coincide ni mas ni menos que con el lugar donde se identifica también en 

ese caso al entonces rey Moctezuma.( ver imagen #_J 

En tal sección encontramos referidos cuarenta y tres tipos de edificaciones, y en su 

clasificación encontramos que la correspondiente a la que nos ocupa goza del segundo lugar 

después de aquellos palacios correspondientes a los dioses. 

Por otra parte, en el Dozeno libro de este mismo códice donde se "trata de como los 

españoles conquistaron al ciudad de México", encontramos varias veces representado el 

"Palacio de Moctezuma" o sede de los representantes del poder político del momento donde 

se llevan a cabo varios episodios de la conquista militar.(ver imágenes# _J 
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En el Códice Duran ya con otras características ico'nográficas distantes a las del 

Mendocino encontramos. asimismo· refere~cias iconogr.aficas ,que~aunq'ue·!i'lgo lejanas en 

términos· de forma • pero en•. l~s qbe. enc'o~~r~~os·~ie~t;s;;,~oi~Cid~:~fi~F e<la.:iflf~~~ación 
iconografíca·.paran~estr? in\eres;

0 

... •·.. ..·•·· .••.• · •. · . 7~ . • \{. '> ''>·:, '. ,,.;· •; :~/ o·· 
En ei.~Ó~i~e·Ó.~u~~.,.~.n~.~·~t~am~•~ •.• ofü i·~~e¡~:~~~~~{~~f.t,I~ifr5~i,~~.~8.l~Í~g~i~gi~;Ll.o 

Palacio de Moctezumá en tiempo de la conqui~taen el.q~~;p?de111ofr~conocer'éste)spacio 

~,::::~~~:i.~~:~~;:;;;;~~;;;~;~;l?~i11t1~11;~r;,~r 
por orden del nuevo emperador Felipe 11 clet~lrn~ri~~~:tjiJe·~ó'ctemoshom61ri~arl6 hasta cie~to 

,· '• . . -- , ,-;·: . .-. -'', ---· ...... ,., _.-.'. - - ... - ' - ~ ·- ' -- -- . - . . ' 

punto con el caso del Mendocino que tenía coll1o;de~Í:inario el ernperador Carlos V. 

En este códice en el folio 477 apa[ecéel segundo Virrey Luis de Ve lasco Asociado a 

una representación arquitectonica ~ la·r~i'a~era preliispanica en la que aparecen los cinco 

círculos, y allá se habla de los servicios que recibía aquel representante máximo en méxico 

para la audiencia y casa real. 

En el folio 483 verso tenemos extrañamente un texto en el que se: presenta ca.si la 

misma información que en el 477 pero con otros aspectos .. Los folios 477.y483 parecen ser 

dos versiones de información similar en los que se presentan diferencia~ t~nto'icono~r~ficas 
como escritas como es el caso del edificio que se asocia al virrey c-o~ el ·rn¡~~áj,e de l~s "casas 

reales" por ser representante presente de la máxima. at6rid~d' 'política en·· el lugar. 

Comparativamente en el primero se representan claramente los cinco círéulÓs asociados al tipo 

de edificio, y en el segundo(483) estos han pasado a ser elemento de decoración pero poco 

destacados y en mayor numero perdiendo su funciona original. Es notable al comparar estos 

dos textos la similitud de información y las diferencias en este caso iconograficas; en un caso 

de mayores características indígenas y ya en el siguiente mas europeas. 

No obstante que el Códice Nutall corresponde a otra región yotro.períodó historico que 

el que nos ocupa, seleccionamos de entre su muy diferente iconografía aÍgún edificio en el que 
., ',. .,, .- . . ··- .·-

están presentes los cinco círculos con que cuenta la-repr'esentación arquite~i:ollii:a ~pastando 
a que quizá este elementopueda:ser ~xtensi~~a la tradición mesoamericana o a esta en 

particular como element~ ico~odr~fí~~ d·e: r~conoci~iento del mism~ tipo de categoría 

arquitectonica. (ver imagen #;~¡ 
. ' -
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Las versiones escritas. 

De entre los pocos textos es?ritos que hagán referencias y que •conozc~mos que 

mencionen, describan o se refie;an ~I pala~io el~ ~~1ct~zuma o ~~e dé ~lgún~ m~ner~ nos den 
•'"'·····: - -'"·' . ,,,,,_ .. , ' .-.. ' . ',,.· '" ,_ '·. '· .. 

idea de su constitución arqúitectóniéa t~~emos:lás de Hernancortéz/fray:sérn.ardino de 

Sahagún, Bernal Día~ del Ca~tillo;V:¡~ d,~;~n'g¿riqui;;~d~/~ésco,~gdi~~-¿~ªún'nos:I~ hace 

saber a continuación Jaques soustelle: 

"Moctezuma 11 residía en el gran palacio que se llamaba "casas nuevas", cuyas 
dimensiones y lujo sumieron a los aventureros en el estupor y el asombro.Este palacio 
se extendía, al este de la plaza, sobre un espacio cuadrado de aproximadamente 
doscientos metros de lado.También constituía, por su parte, una verdadera ciudad con 
numerosas puertas por las cuales se entraba por tierra o en canoa. "Yo entré más de 
cuatro veces en una casa del señor principal, dice un testigo,(cita Soustelle al 
conquistador anónimo)sin más fin que el de verla, y siempre andaba yo tanto que me 
cansaba, de modo que nunca llegué a verla toda''. Es necesario imaginarse algo así 
como una combinación de edificios, algunos de los cuales, sino es que todos, tenían 
dos pisos, agrupados alrededor de patios interiores rectangulares o cuadrados que 
ocupaban los jardines. Las habitaciones del monarca estaban situadas en el piso 
superior, según el Códice Mendoza,que también nos muestra, en ese segundo piso, los 
cuartos reservados a los reyes de las ciudades asociadas de Texcoco y Tlacopan. Los 
salones de la planta baja albergaban lo que hoy llamaríamos resortes principales de los 
poderes públicos y del gobierno:(cita a Sahagún) los tribunales supremos" de lo civil", 
"de lo criminal" y el tribunal especial que se encargaba de juzgar a los dignatarios 
acusados de crímenes o de delitos graves, como el adulterio:después estaba el consejo 
de guerra, al cual asistían los principales jefes militares;el achcauhcalli, donde se 
reunión los funcionarios de segunda categoría encargados de ejecutar las decisiones 
de la justicia; el petlacalco, tesoro público, donde se acumulaban reservas 
considerables de maíz, frijol, granos y comestibles diversos, vestidos y mercancías de 
todo género; la "sala de los calpixque" o administradores encargados de llevar al día 
la cuenta de los impuestos, es decir, la oficina de las finanzas. Otras habitaciones se 
utilizaban como prisiones, ya sea para los prisioneros de guerra, o para los reos de 
delitos comunes.( ... ) Moctezuma, escribe Cortéz, tenía dentro de la ciudad sus casas 
de aposentamiento, tales y tan maravillosas, que me parecería imposible poder decir la 
bondad y grandeza de ellas. Y por tanto no me pondré en expresar cosa de ellas más 
de que en España no hay su semejante". (Soustelle, 1992:42-43) 

Con respecto a la imagen del palacio según el Códice Florentino que nos ocupa, 

explica quien lo escribe en el noveno paragrafo del libro undécimo del códice Florentino la 

siguiente información inédita iconograficamente: 
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Tecpancalli 

"Casas reales donde habitaban los señores, eran ,casas del pueblo donde se hacia 
audiencia y coricurrían los señores y jueces a determiríar los asUntos legalés. 

- " .•'•'•,A, 

'.:;;;. 

Significa la casa clelgobernante,~ o la casa'de gobierno, en dondé'se hail~ el dirigente, 
doride este 'vive, o donde sé 'reÚner1·'1os goberna.ntes: loi/Ciu'd~dancis. 'º los 
"casatenienteis". Es un buen lugar; ún' lieirinoso lugar, Ün 'palaciÓ; un lugar: dé honor, 
un lugar de dignidad. Hay honor; una condición honorable:< Y ,:·.· •·· · · 

; ''i'. ~·::,-, . 

Es un lugar imponente, un lugarde temor, de gloria; Hay gloria; hay gl6das;)as cosas 
son glorificadas. Hay jactancia, hay alarde; hay altivez, presunciÓri; orgulió;arrogancia. 
Hay autocelebración, hay uri. estado de abundante orn'ató. Hay 'iñ'upho:adornci, hay 
mucha arrogancia, un estadode árrogancia. Es un lugar en donde uno es embriagado, 
halagado, pervertido. Hay una condidón de conocimiento; hay;' conocimiento: Es un. 
centro de conocimiento, de sabiduría. ·> .... · 

No es simplemente un lugar común; de alguna manera es bu~fio, f'ler~o:sa'..:Ésalgo 
embellecido, un producto del. cuidado, . hecho corí. prec'audón, •. ·.·Un'. producto de .. 
precaución, una cosa deliberada, hecha con deliberación; bien hecha,; el producto de 
piedra tallada, de piedra esculpida; estucado, estucado en todas pártes: una ~casa •. 
estucada; una casa rajá. Es urw cása rója, una casa de serpierité:de obsidiana. Es una 
casa de serpiente de obsidiana, una casa pintada. Es una casa pinúída,\pintada.' · 

. ' :-· ,-_.> . .::.; •. ~ ·:·_:,::.:,:- · ... '<:·.· 

Es maravilloso, de colores diversos en franjas, de diseño intriricadó; intrincado. Se 
yergue siempre brillante, grandioso, una maravilla. Es la casahecha con maéstría, Ún 
producto de Ja habilidad: construida con habilidad. Tiene profunda base, profundo 
cimiento, profundo cimiento, un ancho cimiento. El muro bajo es elevado .: .. Tiene 
lados. Tiene piedras resplandecientes, piedras duras. Esta bruñido, incrustado de 
mosaicos, pulido, de muros gruesos, de muros gruesos, de muros delgados, de muros 
rectos, pulido. Es (una estructura) tersa; se yergue raspada, áspera, rugosa, hoyuda, 
desigual, irregular, áspera. Es una estructura que tiene una entrada, con bóveda con 
vigas cruzadas, con una cubierta; con una abertura, con aberturas. 

Se yergue brillando constantemente, allá esta brillando constantemente. Se levanta 
siempre resplandeciente, suavizada por todas partes. Es alta, muy alta, enormemente 
alta; grande, muy grande; buena, muy buena. Es un producto apropiado, bien hecho, 
acabada, agradable, de consideración; un Jugar que alegra a los hombres, que place al 
alma. Es extenso, espacioso; tiene un portal, estancia para criados, estancias para 
criados, (cuartos) que corresponden a las mujeres, cuartos que corresponden a los 
hombres. Esta provisto de un lugar para detención, una sala de audiencias, un lugar 
para comer, un lugar para dormir. Es un lugar poblado, un lugar rodeado de árboles. Es 
un patio; esta provisto de un recinto amurallado, tiene un recinto amurallado. Es bajo, 
un poco bajo, "como madriguera", una casa pequeña; es de tamaño mediano, de 
tamaño ordinario, agradable. (Cod Flor 1980:271) 
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Bastará quizá tener presentes las . anteriores descripciones tanto escritas como 

iconográficas para aceptar que el texto qué nos ocupa del Códice Mendocino titul.ad.o ''El· 

Palacio de Moctezuma" es una abstracción de 1a·realidad y una representación iconografíca 

en la que solo se comunican sintéticamenté algunos elementos ( o aspectos ese:nciéles ?l 
tanto de toda una estructurada organizéció~ ~acial, así como de su recintCJ'á;ql\lt~&f6rii6o'.qúe · 
materialmente contenía a la punta ~i la pirámide ·social ,·y.i;'í6¿·~r~~~ei~~taba 
arquitectonicamente, de tal forma que para la mirada de aquel autorfue(~ri~~izá~ 1'~s más 

importantes que había que comunicar. 

En el esfuerzo por lograr comunicar los aspectos significétivos (¿ló. qué. se ve o lo que 

se sabe?) de aquella sociedad en este texto aparecen los siguientes aspectos a considerar. Por 

un lado la elaboración realista o abstracta de la representación iconografíca (los signos 

utilizados)[18] aparece sujeta a reglas y principios de los códigos gráficos y plásticos 

tanto de origen mesoamericano como renacentista. Esto en nuestro análisis habrá de ser 

reconocido y diferenciado en los consecutivos niveles de análisis de constitución del texto 

pero como hemos señalado pondremos central énfasis en el nivel sintagmatico por considerar 

que allá es donde se elabora la mas importante proyección comunicativa de los signos icónicos 

en tanto se establece en conjunto el sentido del texto. 

18 Kandinsky propone que tanto la gran abstracción como el gran realismo como dos 
polos," ... conducen finalmente hacia un único fin.(Kandinsky, 1987:20) 
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CAP.11 EXPLORACIONES EN UNA ARQUITECTURA FANTASTICA: 

EL CASO DEL ASI LLAMADO PALACIO DE MOCTEZUMA. 

LOS SIGNOS VISIBLES. 

Ante el irrefutable hecho de que el objeto de estudio es perceptible gracias a su 

substancia visual, y es en esta substancia que reside la información que percibimos, ésta es 

una comunicación visual como también lo son los signos de la""escritura de la lengua que 

hablamos, sin embargo cada uno responde a sistemas propios. 

La comunicación que se consigue elaborando o percibiendb imágenes puede ser 

considerada como un lenguaje. Esta consideración sobre los sistemas de' representación 

iconográficos ha sido ampliamente considerada por los pensadores de las artes visuales y los 

teóricos de la comunicación[1 ]. Al respecto uno de los más reconocidos historiadores del 

arte sostiene: 

"Dado que todos los medios accesibles a la mente humana deben ser perceptuales, el 
lenguaje es un medio perceptual. Por tanto, no resulta útil distinguir, en los medios de 
representación los lenguajes de los no lenguajes, afirmando que los no lenguajes 
emplean imágenes a diferencia de los lenguajes, que no las emplean. Un lenguaje 
verbal es un conjunto de sonidos o formas, y como tal, puede utilizarse para la 
representación isomorfíca no enteramente sin propiedades estructurales." 
(Arnheim, 1969:24 7) 

El estudio de la producción de los textos visuales bidimensionales prehispanica carece 

de suficientes aproximaciones, específicamente que se dediquen a la sustancia con que se 

comunica, y que analicen entre otros aspectos por ejemplo los principios y convenci.ones de 

la composición, de la representación y codificación gráfica utilizados para lograr la 

comunicación que les da sentido social (modelos formales de organización visual) en distintos 

1 Gregory Bateson en una entrevista suscribe que:"En "cierto sentido; la distinción entre 
verbal y no verbal ha sido un grave error. "(Bateson et al,1,990:305) 
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soportes como pued~n ser los códic.es, la pintura mural u otras formas .bidim.ensionales de 

expresión visuaL . 

En las i~ágenes que nosencontramoseneste cód.i6e lo que se advierte visualmente .. 

refiere a un mundo de información que en,prin1eri1Úgar parece estar organizado. por las 

estructuras, en este caso, de carácterbidimk~~i~~~¡_tjuk se encuentran dibujadas sobre papel 

y que corresponden a la superficie de las estr~Ci:urás tridimensionales.( B.Munari, 1985;35) 

La información que comunican las imá~,~~es que nos ocupan está compuesta por 

elementos que organizados intencionalment~:p~r undiseño que rige su elaboracióri; se 

proponen transmitir ideas. El diseño de imáge~es:parála comunicación tampoco es arbitrario: 

"Hemos de aclarar que el dibujo de qu~'h~hlamos no es un dibujo que representa, de 
una manera verista o no, un objeto recohocible; todo dibujo ( ci diseño ) esta hecho de 
signos y se puede decir que es el signo;e(que sensibiliza el diseño.( ... ) Sensibilizar 
equivale a dar una característica gráfica visible' por la cual eJsígnÓ se desmaterializa 
como signo vulgar, común, y asume Üna personalidad ·>.propia. (BRUNO 
MUNARI, 1985:39) 

Aparece imprescindible reconocer el lugar de los aportes de la historia del arte ante 

cualquier esfuerzo de análisis de las imágenes producidas por el hombre para su comunicación; 

en esto la antropología en su interes por abordar la comunicación humana y el pensamiento 

que se trasmite por ese medio, ha de recurrir a los avances y precisiones explicitadas por las 

artes visuales, comprobando o mejorando ideas de la trascendencia de la expresada por 

Arnheim y sobre la cual nos valemos enseguida, entre otras, para establecer que los mensajes 

visuales están compuestos tanto por signos de materia visible como de signos invisibles. Este 

pensador reconoce que: 

"El acto de pensar exige imágenes y las imágenes contienen pensamiento .... , y el 
pensamiento requiere algo más que la formación y asignación de conceptos. Exige la 
aclaración de relaciones, el descubrimiento de la estructura oculta. La confección de 
imágenes sirve para que el mundo cobre sentido." (Arnheim, 1969:251-254) 
En este sentido nuestro análisis en primera instancia y primera sección del capitulo 

presente se avoca al reconocimiento de la materia visual constitutiva de nuestro texto visual, 

explorando su constitución y la manera de ser utilizada. En la segunda parte del análisis que 

corresponde al siguiente capitulo nos ha interesado abordar las estructuras que en el fondo 
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dan sentido a los signos con materia visual, y que llamaremos. "los signos invisibles". Tal 

denominación refiere y corresponde a : 
' . . - . -. ' 

"( ... ) . la. organizadónsintagmática • d~,su~,Ú>r~as,' Úni2~ ·capaz de permitirnos tratar 
esos objetos en tanto procesos semiótié:os/es1decir, en tanto textos significantes . " 
(Greimas 1986:23) · .· · 

Al poner nuestra atención inicialmente sobre la constitución del signo icónico (con 

materia visual) como primer paso en nuestro propósito por decodificar el lenguaje de que nos 

ocupamos, lo hacemos considerando que: "los elementos visuales .forman la parte más 

prominente de un diseño, porque son lo que realmente vemos."(Wong.1989:11) 

Atendiendo las recomendaciones de Donis A. Dondis con respecto a esta posición, 

consideramos que: 

"Para analizar y comprender la estructura total de un lenguaje es' útil centrarse en los 
elementos visuales, uno por uno, a fin de comprender mejor. sus cualidades 
específicas. "(Dondis, 1990:54) 

LA SUBSTANCIA DE LOS SIGNOS ICONICOS. 

Para empezar por el elemento gráfico indivisible: el punto,[2) aunque nuestra 

percepción nos haga reconocer que este texto es marcadamente más de carácter lineal que 

de puntos en tanto recurso por el cual se da forma al contenido, es fundamental que 

reconozcamos la existencia de "puntos abstractos" que refieren las relaciones de los signos 

en el espacio. 

Considerando otro aspecto el texto parece mantener el mismo tono (valor) en todas las 

formas, lo cual remarca la linealidad de los planos y formas del dibujo. 

Por otro lado, si descomponemos nuestro texto en puntos (ver laminas de puntos) 

percibimos la concentración de estos distribuidos en el espacio en cierta relación que podemos 

2PRINCIPIO PRIMERO DE LA CIENCIA DE LA PINTURA. Principio de la ciencia de la pintura 
es el punto; síguela la línea, la superficie y el cuerpo que de tal superficie se viste.(Da Vinci, 
1980:33) 
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marcar al imponer en aquellas zonasde concentración un centro marcado, por nosotros con 

un punto y de allá establecer las c~ne~iori'es qu~ entre ~st~s pu~tos analíticcis se' desprenden. 
• • • "- • - • •• - • • ~. ·' - ~' • • > • 

Al pasar,acollsiderar qUe Unaiíne,aes>úlla s'JcesÍón de,pÚntcÍ~(Ém el espacio", .que 
. -. . .·: .. '; . ',-··?<.;·~{~:·; ';_\"(?-;~:"'; '~:->~:'.-··.;:;(:_;'. '/>:1,~.':~ >(~~-- .:i>,:J;_-- ?,>~ '.:::~:.'.(;{:'~¿\ :·<.)/.i:_:: :: '!)·;;:·'. ,-:.':f·~: ··:'·:~·;;:;.:·.: ~.:/; . .-::·:·::.:··;:.~. ," . .' · 

cuando están en prcixirriidad que•los jurt?·~es~lta difícil reyonocerlos•incJivi~ualménte; este 

elemento se.consid~~ará ~o~~'·eF~iciule~i~.·e·l~~·~·~i~i~~ 1~~~(i;i;aAbi~·~isJ~1}.'.· ,,,'' . · · .. 
» ' ··:ti'.(.·:: .· »' \-:·;~; :Sf}:- <;k( '.-~·,;~ ~:_:·?:i~::i.:'. ._,•V·:; .. ,.<';:+'·;. :; ·-' 

"En las artes .visuales;la IÍneaf~a.b'á"Js~~d~;.~¿··n~tui~1~~a; Íi'eri~''Uri~;'.~nüme' energía. 
Nunca es estática; .es Ínfatigablety•él)lémeiito '.visu'al;'po.(exceleiiéiá''del· boceto. 
Siempre que se empiea, la IÍne] eS.;él,'instr'Ümeiiio.·ese~éia(de ;la P~eyisualización, el 
medio de presentar en fÓrrrÍa~palpable':aquello'.qÜe!téidávrai'.exlste\Solélmerite én la 
imaginación." (DoncJis/1990:~7);¡,y ·., < ···. ,,., '.'·, '';; · ' · 

-:.-; .~ .~f:/;', :_-~ ~:~ .. ,~·.·.~ 

Al observar "El Palacio de Moct~z0ri;a" átendien~ó alas á~t~rior~~'cónsidéraciones en 
relación a este elemento, no nos cabe duda que en éste c~s§: 

" .... la línea es el elemento esencial del dibujo, qúe es un si~teíTla denotación que no 
representa otra cosa simbólicamente, sino que érícierra'• lá; información. visual 
reduciéndola a un estado en el que se ha prescindido de toda la informadon superflua 
y sólo queda lo esencial." (Dondis, 1990:58) · ' · ·. · · 

. .. , .. 

La línea interrumpe y divide el plano pictórico, no~· m.arca' li~i'i~s'; .La• 1ínea es 'uná 

abstracción que sirve para visualizar. La línea delimita pla~OS'.:':5016;0s.·i~xturns, valores. 

ol toM ~~.:::i~;,·,:~:-.:",:' Ú~:.~ :;:: ::' i~=~i·~l!{~~t~t~f ~~i,~~~;,:1:~:1; :r 
valor (tono) en las líneas cumple algunas funciones>entre las qúe;éstán las siguientes qué nos 

atañen: la descriptiva, es decir que ésta es1áú'~~~~-'.Í~r~~~:~:~"~~Jj~}t;~l~Jf~1·a;IJz,; la ~i<presiva, 
que da contraste de las formas; y la compositiya/en:doric:!i.i'.el}ialór es'üri'instrumento para 

acentuar y dirigir la atención hacia la importa~~ia d~ iá,fo~r{iél:(ibid: 5a) 
. . . . ¡ . 

Consideramos entonces que el texto analizado es fundamentalmente de carácter 

lineal,:"La línea describe un contorno. En la terminología de las' artes visuales se dice que la 

línea articula la complejidad del contorno" (lbidem:58) Este contorno adscribe y concentra la 

mayor parte de la atención visual separando de esta otro conjunto de elementos que quedan 

fuera de ese "contorno". Es debido a los rasgos de este contorno, descrito por la "línea" en 

la que se ha confiado un alto porcentaje de la capacidad significativa de la materia visual de 

este texto. Más aún, distinguimos que el predominio de la línea describiendo los contornos de 
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casi todas las partes que componen el texto es un hecho destacable. Al proponer 

anteriormente que la línea marca lo fundamental del texto notamos que: "La línea que encierra 

un área e.rea un objeto.~i~~~1h:~"<Arnheim, 19a9:249l 

Es~ c~~to/~J~ricie¡f~J~ espacio que contiene la mayor parte de los componentes de 

la imagenq~e'.~~r{;a~:·:~.16~•gt~os ~lementos que quedan fuera de este, se interrelacionan 

dentro· de un .·•~i~~6'i~~~abf~"'.5;c .·.·.·.··. 
En l~~r~sJd~'~i~~h;)a~)~'s o triangulares de lo que reconocemos como el "contorno" 

al que se somete hue'stra ~ist~··;ecohoé~mcis una "direccionalidad" (dirección) básica al igual 
' - ''-"· ·.".· .·.:· .. \• .. •,.: ,. ;:;._. -·· ' .. -.. - ,·. . . ' 

como sucede con un reé:iánguio oun circul~ o enJOrmas cOmpuestas por estos ''contornos 
· .. ····---···o.,-.. ,., ,,. ' .. ·.' ··--··· _., .. - ' 

básicos" como es la que nos oéu[Já:;, Ca.dfúna de la~>clire'cciones ííisÜales,Jiene un fuerte 

significado asociativo y es·· un~· ~~é#~n;¡i·~f~;~~;1i~d~i;'i)gf é l~'.i}~Íj~/~~cióri . de mensajes 
'- ..,- -~ 

visuales";señala Dondis. 

La dirección que rige nuestro contorno esta asociada de acuerdo a nuestra apreciación 

con aquella del triángulo que según Dondis es la diagonal. 

"La dirección diagonal tiene una importancia grande como referencia directa a la idea 
de estabilidad. Es la formulación opuesta, es la fuerza direccional más inestable y, en 
consecuencia, la formulación visual más provocadora. ( ... )Todas las fuerzas 
direccionales son muy importantes para la intención compositiva dirigida a un efecto 
y a un significado finales." (ibidem:60-61) (ver esquema en imagen) 

El quinto elemento visual que asentimos en tomar en consideración y que enseguida 
nos referiremos es el del "tono": 

"Las variaciones de luz, o sea el tono,constituyen el medio con el que distinguimos 
ópticamente la complicada información visual del entorno. En otras palabras, vemos lo 
oscuro porque está próximo o se superponer a lo claro, y viceversa. ( ... ) Vivimos en 
un mundo dimensional y el tono es uno de los mejores instrumentos de que dispone 
el visualizador para indicar y expresar esa dimensión.La perspectiva es el método de 
producir muchos efectos visuales especiales de nuestro entorno natural, para 
representar la tridimensionalidad que vemos en una forma gráfica bidimensional. Utiliza 
muchos efectos para representar la distancia, la masa, el punto de vista, el punto de 
fuga, la línea del horizonte, el nivel del ojo, etc. Pero ni siquiera con la ayuda de la 
perspectiva podría la línea crear la ilusión de una realidad si no recurriera también al 
tono. La adición de un fondo tonal refuerza la apariencia de realidad, creando la 
sensación de una luz reflejada y unas sombras.( ... ) La claridad y la obscuridad son tan 
importantes para la percepción de nuestro entorno que aceptamos una representación 
monocromática de la realidad en las artes visuales y lo hacemos sin 
vacilación. "(ibidem:64) 
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A partir de las anteriores observaciones hay que reconocer que la presencia de distintos 

tonos (sustitutivos monoC:romatfcos deloscolores q~e veme~) mediante los cuales se remarca 

la dimensionalidad de.los espácios asi subrayados; ílos p~rece ~¿uí~n recur~o de importante 
• - •• • • - ••• -'· ' J •• 

impacto para lograr la intención de profundidad sobre los relátiV-()sefectosdel método lineal 
-·· ... ~ "·I -~ . 

de la perspectiva del edificio. Consideramos que el impacto.Visuálde la aplicación de los tonos . . . 

supera notablemente las intenciones de los demás efeC:to~ del ~ét~·do de la perspectiva que 
: .. , .... 

encontramos más bien ambiguos en su realización, . Y .. ,difícilm'ente reconocibles en los 

contornos de la figura que se propuso representar. 

Un efecto visual a destacar en esta representacÍón ~'on respecto al elemento "tono" que 

genera una incógnita que quizá se resuelva si consider~n:¡~s que "la, línea es el.ele~ento 
esencial del dibujo", es el hecho de que sólo sobre '1os ~spacios i~tem~s delPalacio de - -- -

Moctezuma y no sobre su volumen general se ha aplic~do el color o tono para crear la il~sión 
de profundidad (claridad:obscuridad). Tal situación crea un efecto de ambigüedad entre el 

volumen (sugerido linealmente) del edificio y el plano del soporte de papel blanco. Esa 

representación que· se vale de la representación lineal de las aristas más substantivas de la. 

forma de una pirámide es a la que se refiere en principio el título que la distingue. Contorno 

marcadamente significativo es aquí la realización lineal de la imagen.[3] 

Es desconcertante que la superficie que encierra el contorno global sólo haya sido 

marcada linealmente sin haber sido coloreado su volumen (indicado con otro tono) si es que 

este no era blanco de por si (posibilidad ampliamente considerada) de tal forma que se 

construyera la ilusión visual que lo distinguiese como un conjunto integrado, diferenciándolo 

del fondo blanco del papel sobre el cual era dibujado. Esta particularidad genera confusión 

entonces al buscar interrelacionar visualmente los planos de profundidad (de mas cerca a más 

lejos) pareciendo más bien en su defecto (de arriba a abajo), y con difícil diferenciación entre 

adentro y afuera. En este sentido el "esqueleto" del texto (el contorno lineal del palacio) da 

la impresión de ser otro plano conceptual que se impone a aquel expresado por efecto de los 

tonos. 

3 Gregory Bateson en otro de sus metalogos trata el asunto de los perfiles de las cosas 
como un aspecto importante a discutir, y refiriéndose a alguna anécdota de William Blake al 
respecto nos hace pensar en la importancia de la representación de los perfiles de las cosas. 
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Ya que hemos haplado hasta cierto punto de los colores susbtitutivamente por los 

"tonos" considerare~os enseguida elvalor de este eleménfo en nuestro ejemplo,: 

"Mientras eltbno.~s;á.r~l.aciónado ·con .aspectos den¿esir~ sJ~e;~¡lle~cia,y. es,··en 
consecue~ciaiese.ncial para. el. organismo humaríó;·»el. cóiéir\tiéne. una. afinidad más. 

inténs~ ·:onlás· ~mociones" (ibidem: 64) · •: '. ·:,; .• ~· ·~{· .~Ig; }•·~ '.;~~l' ·.~ /., 
·:,,_-.· ", - ··.:. ·.-.:·-:,:':·ff~·.<·. -:,·;s~<:_:~:>~ ··.:0,:~-=~··:::.-1\:,?:::-::: .. ;;;t;;(:= :L:>-~.} :.;_~> ·._.,, .• · · _, 

Sin ciucia el !'color" juega un papel de primordial iin~ortanciaf~n la:Cel~boración del. 

mensaje·de.e:~t~ texto junto con la "línea".que.•y~~h~~~~}~~~tf f ?~~~:,~~t'.'.f~~j>;I','.}.f.'·~ .. 
" ... , el color está cargado de información y es uná!~e:1as experieriéiás visuales'' más 
penetrántes que todos tenemos en comiJn. Por t~nto'.con'si:ituye:u'ilá'v'iíliosYsimafÚente 
de comunicadores visuales.( ... )También conocemos ·al color engloba

0dci en'urúí amplia .• 
categoría de significados simbólicos. "(ibidem:67) · ·. ' • . (;• . ..... . 

Distinguimos la aplicación de color en ciertos componentes de~nu~strb~te~to, y es 

gracias a este elemento "color" que el mensaje consigue expresar una varieda'ci de illformación 

que de acuerdo a nuestras indagaciones parece estar más ligado a la':continuidad de los 

códigos prehispanicos que a los de los recién llegados. 

Resulta llamativo que la aplicación de color se encuentre iJnicamente sobre las partes 

que más adelante vamos a reconocer como de carácter prehispanico (jambas, dinteles, 

petates, vestido y piel, y adornos). Por otra parte, es posible plantear que el color es el recurso 

de que se vale en este texto para concentrar Ja atención en aquellos espacios privilegiados en 

su valor significativo de acuerdo a los criterios de su realizador.[ 4] 

Debido a que asociamos en este análisis los colores que reconocemos en esta imagen, 

a saber: ocre, amarillo, rojo, violeta y azul, con los códigos prehispanicos de significación, 

tenemos que hacer algunas referencias al respecto sin poder profundizar en ello por falta de 

información. La diferencia de color de piel, entre ocre y amarillo de dos de las figuras humanas 

con respecto a las demás aunque no tenemos indicios de ello ha de representar alguna 

diferencia que se remarca (sexual/local?). El ocre que define y resalta en este caso las partes 

4Kandinsky nos dice refiriéndose al efecto del color que:"Para dar un movimiento 
especialmente afortunado a los colores a menudo hay que obstaculizar el ritmo; puede 
obtenerse una resonancia dolorosa suavizando el color, etc. Todo ello es consecuencia de la 
ley de los contrastes y de sus consecuencias. "(Kandinsky, 1987:21) 
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estructurales de la arquitectura prehispanica reconocibles en muchos de los códices 

prehispanicos, es decir,. los. dinteles y. las j~mbas ~.obres~len sobre I~ estructura line~I del 

método incipiente de la persp~éti~a qué pret~nd~ integr~riOs~ 
, . . .. , , , , ., . ·-- ;::·.· 

El amarillo tjüe da la apariencia de1•.colorde lós'petate~qD,e•se'.prop~nen representar 

::,:~::~:~::~:':',::,~::::1::-J1~::~1~1~;&~~i,~i~i~~~~~f ~i~1;;;,:·:::: 
ya dijimos para diferenciar a dos figuras humanas: del'restó.·de.las•presentes.·. 

·: . ·- '.. ·: ... ,:>.> .. :,; _::~;><; ;::rN~KL-"?~/i,~}:~Hf):; __ ~:fi~:~~-~\:-\i-Ji_;'\~;~~1-~; __ -, ~~;: :·· -
El rojo aparece muy escasamente co.nfor'.'1ando párt(dé lószatuendos tjue visten las 

::~::,::::~:: ::::::~;::::~~::;::tBr~~f l~\i~~tiJ!~r~Y:E~i:~: 
'""'"':::;::::::':::·:~:: ::,'::{;1¡:'~i;if ~~~&?i:\i;~~Í·;~i~ ,;~"'" ,, '°' 
espacios ponderados también habrá det~~8cr alguh~ asci'ciaclórí"cci~~·~iertotipo de información 

que desconocemos hasta ahora; pen~a·m~~'~1rj~~~~~¡~g:.e~·~~~ ~sik'~o%}~ rib~~Ú~o · repre~enta 
los espacios internos con poca luz. (; ''. .:. <'.' , i~ ·. 

El azul, que sobresale visualmehte 'en todÓ el texto.·. atráyendo ~y concentrando 

inmediatamente nuestra atención re~~lta~~r:~\ c6Íor que porta Moctezu~á. El a~~{turquesa 
(xihuitl) que lo distinguiera en su fúnbiÓn de jerarca (atavío del gobernante) gracias a. su 

asociación con Xiutecuhtli, (diacl~m~ y túnica) representa al señor del señorío, o el Dios 

asociado al gobierno. Asi, tanto visualmente como simbólicamente el azul concentra nuestra 

atención en la figura más importante y rezón central de este texto gracias al efecto del color 

no obstante su extensión es comparativamente pequeña en relación a todo. el texto. 

Otro de los elementos visuales propuestos por Dondis que a nuestra apreciación sólo 

reconocemos en algunas partes del texto es "la textura". Reconocemos la cualidad de la 

textura sobre el efecto del mensaje por un lado en los petates amarillos y los asientos y en las 

túnicas o mantas blancas que cubren las figuras humanas asi como en el pelo de estos. Los 

otros colores aplicados generan una apariencia plana debido a la falta de textura. En el resto 

del texto la textura es lisa y esto también puede ser causa de la ambigüedad ya señalada entre 

la superficie de la imagen contorneada y la superficie del soporte. 
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La relación de tamaño entre los componentes del texto tiene también efectos sobre el 

mensaje visual, y en este sentido creemos que este eleíl)enfo '.tiené ll6 luga(~sencial en el 

mensaje de este texto. Mediante el elemento':"escala'',l~s partesdelt:extos~definer entre si 

y se modifican en su relación de ta~~ñq~~~~;;tce.~tf~tg~~(ef~.¿i~!~ft.;g;;~~l:§,i:~~.,~lfe.ns,aje." 
Es posible establecer una escala nci sól9 ·111ediarte¡ el~tariíaño'. r~latiy9(d~iJas :claves, sino 

~ambién mediante relaciones con __ .~L{~~,1,~o.;!:0,~~~f ·Ei~~.'.~~~f~,S~;<~~1}\~~~r~;~i~i~7',~~ pa_rte 
integrarte de la escala, pero no resulta crucial:· Más 1mportante;_es layuxtapos1c1ón; lo que se 

·: .~~::>::-~;;/~'!·~· .' (: :;:~,-:··. 3~.t</ ;:;L;~.;\::_ ,-:' ;~?-~:~¡·i·~?.,t;~·,?;?··.::'~·;~'.:-~~· '.~:.~~:~· <·.:.~~'.:.-: ~.>:·. ; : 
coloca frente al objeto visual o el .marco eri qu~ éste e~tá ~Ol()Cad~;(:;O El factormás decisivo 

en el establecimiento de. la esca!~ e~ la médid~ del h;~:~~~';¡'rij~;!;;h:•;fü6i~'ciri~-1 ~~0:72) 
.. -• •. - - - •' • ""':." ••• ·., -- .. , • -" •" ··. '.,.' - ' ",~•. -- e\ •· 

El manejo de. la esca!~ en ei texto nos produce una iÍiip.re~fóh'8'e in-~ertidumbre en 

cuanto a la rélación e~fre las partes y en el espacio de sus com;~ne~tes: La ·~o~clera~ión de 

ciertos elementos como son las puertas de los espacios internos (jambas' y dinteles) en 

relación con el tamaño del contorno global, y el tamaño de las figuras humanas en 

interrelación dentro del espacio sugerido parecen no apegarse a las reglas más estrictas del 

método de la perspectiva en este aspecto, resultando más bien como una combinación de 

técnicas que generan una ambigüedad de valores entre el manejo de la escala en el espacio 

y los de jerarquía simbólica. 

Asi, si nos apegaramos a las reglas de representación de la profundidad, la figura 

correspondiente a Moctezuma seria la más distante y por tanto seria la más pequeña en 

relación a las que se presentan en planos más próximos al espectador; sin embargo, la escala 

en este sentido se colapsa al contravenir esta regla de la perspectiva,imponiendo otra en la 

que por tamaño se pondera jerárquicamente a aquel que esta más alejado pero que tiene 

mayor importancia en el texto. 

Ya hemos aludido a la ambigüedad visual entre el plano del soporte y el texto visual 

en el que otros elementos contribuyen de manera accesoria. 

" La representación de la dimensión o representación volumetríca en formatos visuales 
bidimensionales depende también de la ilusión. La dimensión existe en el mundo real. 
Pero en ninguna de las representaciones bidimensionales de la realidad, ... (existen); 
éste sólo está implícito. La ilusión se refuerza de muchas maneras, pero el artificio 
fundamental para simular la dimensión es la convención técnica de la 
perspectiva."(Dondis, 1990:74) 
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Unos aspectosde las reglas de la perspectiva que nos confunde en est~ texto por su 
... , ...... ,. . ' . . .. . .. · . . .· 

aplicación es la ide~tificación · ct'e1. nivel deí aj~, l~Identificación de la línea del horizonte y la 

identifica.~i.ón.,.~f1·~eRn;ir.~~-~!Y2é~·¡,l~··•,8;G/~sl~.-~~r~~"~;ci~~J~'..~~H.;~,9i.~~f~~{'1a,1i~~G¡Y~··.~e 1a 
perspectiva .qu~ ,·nos !parece·· reside~qt¡izá; lo\ más.Jlama~ivo ·de.lét~xt.o.;;si analizamos · ·1a 

:::::'.f~.'(~¡·~~~~',\~~ft~~;¡l¡;~j{li~~~~~~~~~t¡1%~i~i~~'~ft~:~:,,: 
han sido interpretádós quizá ciinótriis principio'5'isr és'•q'LÍe rio;rri'al~i:ó'nfriréndidiis al ·realizar 
el boceto .del ll~~~do ·P~1~6iC>. ' · · ': :· ;•~:'': i{( :\r '' - < ·' ;;;r ·•·'·· ·,_, 

En cuanto ~I · ~sp~cto movimi~A~j&~ri~~~ª;·r~gb~6{Ú·;U~~;:,%~~·b·¡~¡~i¡: . en. su 
,·.:~·:'r. >:· .. ,.:·.~~ .. : i.Y;-;~~ .... :·.r .·· .;· .. i~~; .... ::/);:-- ;.;<r·:; 

formulación en ambos códigos !mesoamericana··v·r~na'ceritistal·en el sentiaode !lGetanto el 

:.:~~f ~~~;~,~~::;~:~::~ii*fü~¡1:~1iilii?ltif it~:;;:~: 
la aplicación de do.s formas de dinamismó que n()s transfn,itenla'_sépsaqióií.'de·m'ov,imiérito. 

Por un· lado,. al Con~eiitrar nuestra at~~cÍÓn ~is~ai en ~~f~'. t~~iri ii()s p~r~'C:é que el 
. ' ' ,".•'·· •" .. -··· . ' . . ' _. . ·- . ·, - ,: .. -

efecto que nos prOducé és\1ria 'atracción de tipo centrípeta; es decir, en prime~á insi:ancia 
'~ '::e·": 

tenemos una apreéi.aC:ióll:general del cónjunto en donde reconocemos las zonas de mayor 

atracción visual y sü•c'oniposidónestructural, en un segundo momento experimentamos una 

atracción visual qu'.~ig¿~\llev'~ deuna visión de conjunto a una de lo más concentrado (de la 

periferia y el C:o~J'6~'f6~;~ la- médula del mensaje que visualmente es el centro superior 

remarcado po; ~I c'6Jo/azul- Moctezuma) como en un fenómeno de visión a través de un 

telescopio al re~e-s.:'~~~ ve~· que la mirada se ha concentrado sobre la figura humana de 

vestimenta azul que reside en la parte superior central del texto,el seritido de la mirada de 

aquel nos dirige visualmente a recorrer en semi circulo el flanco derecho de la.composición que 

es el más cargado de sustancias visuales que nos atraen para una ~es recorridas en .distintos 

tiempos de atención nuestra mirada llegue a otro punto criticó de '1~· ci~n11losiciÓn visual que 
' -.·· .·- , 

es la figura humana en escorzo en el mismo eje vertical abajo dé Moctezuma.(laminas ) 

Al llegar nuestra mirada después de la trayectoria niencidnadá hasta la figura humana 

inferior central que es la única de pie y en escorzo que continua tal sentido, esta nos marca 

una trayectoria conforme venia nuestra mirada en semicírculo. A partir de esta, atendemos 

a la posible continuidad de la misma direccionalidad para continuar y completar el circulo de 
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la posible trayectoria visual, per~ aquí nuestra mirada se suspende ante la faltad.e conti'nuidacl 

y experimentá un~ rápido alrát~icSrí quesobr~ uri e je vertical en fClrma ascendente remite de 

nuevo nue§tra~ir~da scibreel elementdazul, a pa~tir del cual esta direccionalidad visual podría 

repetirse hasta haber comprendido satisfa~toriamente sus formas. 

Este cir~ulb vi~u~I se ~upera a nuestro parecer en un momento en el que nuestra visión 

aplica entonces un.procedimiento visualque consiste en el reconocimiento y separación de 

tres niveles aparentes de concentración de sustancias visuales uno superior compuesto por 

el superior central. y d.os laterales, uno intermedio con dos zonas de atracción visual debido 

básicamente al predominio del color y otro inferior (fuera del contorno lineal) compuesto por 

cinco figuras humana~.:,· 

La acción en el proceso de lá visión esta representada también con ciertos elementos 

gráficos que por un lado indican o sugieren sentido delmovimiento o dela acción entre las 

formas (figuras humanas) que son realmente los protagóni~tas de e~te textó enla ~~cién~grafía 
de un edificio de carácter piramidal.La dirección de la miracia\Íe'Í~~ ~a~ti~j~~ÍÍt~;/~gfre'si; ~I 

'.'.>. +".: )•: '·:·;:;;:': .. ',;:·> ·~?\,: ::· ... :: ::, 
personaje superior dirige su vista a todos los demás; los cuatro interm.edios, se dirigen I~ yistCI 

:::,::~:~:::::~:::::;::,:::;:,:,:~:::::;:.::::.::~~!i~~~¡~¡1~l~~J~~:: 
Otros signos gráficos que podemos reconocer marcan elrrÍovimiento o la .acción de 

estos protagonistas "estáticos"; las vergulas: la expresión y el intercambio de "habla" entre 

los participantes; las marcas de pies: la dirección de desplazamiento en el espacio; los puntos: 

también movimiento entre dos puntos. El movimiento sugerido por estos signos y el 

movimiento de que hablamos antes están estrechamente interrelacionados y se podría decir 

que se complementan y apoyan llegando a hacer componer un mensaje en que la acción 

sugerida es parte central del texto. 

La relación entre figura y fondo es un aspecto del dibujo que es llamativo aquí. La 

relación entre el objeto dibujado y su alrededor es ambigua o paradójica. Las partes que 

componen la figura han sido diferencialmente privilegiadas de tal forma que la relación de 
' ' ' 

conjunto a falta de marca de valor (color, textura) pierde su integración' con respecto al fondo. 

En este sentido también es marcada una contradicción entre la función positiva o negativa de 

los elementos privilegiados; las figuras privilegiadas corresponderían a la figura como positiva 

mientras el fondo o vació. como la negativa. 
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Hasta aquí nuestra revisión de estos aspectos, componentes materiales de la imagen 

en los que notamos la "subordinación de los elementos aislados a un solo efecto de conjunto". 

(Kandinsky, 1987:23). 

EL SIGNIFICANTE O SIGNO !CÓNICO. 
. . ' . . 

En una serie de laminas presentamos el res.ultado el~ unej~rcici'o·~~~el quf nos 

hemos propuesto diseccionar, separar, y reconocer lo.s diferettes_ti¡)os,de'.sigh.os\v posibles 

mensajes que estos componen por separado y en conj~nto'.6on~tii:u'y~~~b~1~'sme.~sajes y el 

texto a que nos referimos. . ···~·. · '.>;~'t "::<.x: • \ ,:: 

:~:::::~E;::~::::::;::::rm1:~1~~~~J¡~t~if ~t!~f ::1:~::l:::: 
Con lo anterior nos proponemos ta~~i~,~~~;~~~'.ªk,'f 3::¡~1~~~°,;~;,;~~;~~~f~;;?}~f~?f~ªncia 

de unos signos y mensajes sobre otros mostrándolos'desart1ci.Jlados· entre:s1 de:tal;forma que 
·'. '. .::. -/,,;·~. ~ -:;,;:-1x~-- ,-~·.:;:r[ ·::~2i~·-::-. :¡~(·,···!t-~ -~·_\'t·r<:~~~-;::~~~~i.:~~~ ::~::::-:< ... :/"- ~ -. ;· ·. 

se reconozca y evalué su peso visual y val?r,eriJrcon'st~Ucción dél .significaélod)orseparado, 

en contraste y globalmente con los demás N eÍ·~~~j~rit%; :';~,:· .,::'· P:.• Y''.' ::f ; 5 ' : ' . 
Procedimos para la presentaciÓnelun orden°·cl~~!ríllinado'sir(qu~ ·~en~~mosque este 

tenga que ser forzosamente como ~e sugi~r{:crki'm'J·~ ·~fa ::~~i¿!: ~s~~cio no altera 

fundamentalmente la intención del análisis; quizá ot;~s proé~d·i~i~nt~~ ·~~~permitan observar 

otros rasgos. 

Sobre el "silencio" que seria el soporte plano en blaílco que es la hoja de papel sin más 

materia visual que su propia luz (silencio que también tiene características definibles pero que 

no es materia de nuestra discusión aquí), se enuncian ideas por medio de diferentes recursos 

iconografícos que a continuación analizamos. 

En primer lugar proponemos desprender los dos sistemas de signos que lo componen: 

la escritura y los signos y mensajes iconografícos ya que de acuerdo a nuestro análisis la 

presencia de la escritura sobre lo iconografíco es en si mismo un hecho de gran trascendencia 

en este texto. Como hemos señalado ya la presencia de ese "anclaje" ha sido necesario para 

poder descodificar algunas partes de lo iconografíco de ambos sistemas visuales. Sin el, como 

veremos, su comprensión es parcial por un lado con respecto a nuestro conocimiento de lo 

que explica por escrito pero por otro, tampoco lo que esta escrito habla de todo lo que vemos. 
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Si. recordamos la_s prop~estas de' Eco aplicadas en el análisis que nos ocupara en este 

trabajo con respect6 a cómo .. se ;esta'll1e6e la ~qui~aléncia .entre el sígno gráfico 

convencionaÍizacióv'~lrasgo·pertin~nte',d'~l6,óai~ode ... ·rec.oílohi~i.ento, encontramos que por 

~.::·:::::~i~~¡~~~~~j¡~f ri!ilt!Mr~!;i~f~~j~,t~t¡,~:¡:; ~:::~:;~ 

;~'.iiii~{f lf atl}f f f if f ~~~f~~~~~f.:{'.~f I~:~¡;:I::I~ 
de la cual nó~~ay~~~'~ra de siih~/1() p'~/~~dio'dela imagen, de tal forma qu~ ello asient~un 
supuest() figurad~. · 

Al leer lo escrito aparte del resto del texto (imagen) podemos imaginarnos\; p()'dirii~os . <-' .. ,, ·" ... , •\ -
quizá reproducir en un dibujo algunas ideas conformando asi una versión o refratb habi'ado 'de 

lo que allá se dice. Eso quizá pueda ser un buen ejercicio para quien esteinte?~;a:d~~~,~~,Í~ue 
se logra, no lo hacemos aquí pues superaría nuestros fines. 

De la imagen que vemos ya sin la explicación escrita proponemos Cernir otro~ signos 

y separamos entonces los correspondientes a otros conceptos: el poder polítiéo, ·representado 

por los cinco dobles círculos enmarcados que encabezan visualmente todo el resto del 

conjunto; el habla, que representado por las vergulas expresa el hecho de la. comunicación por 

el lenguaje hablado; la conexión entre espacios, representado por una sUcesió.n de puntos que 

marcan la relación de "lo que se dice" (las vergulas del habla) con una direcdón determinada 

(hacia un espacio donde hay otras gentes); el desplazamiento humano, representado por una 

sucesión de huellas de pisadas humanas con una dirección. 

Este conjunto de mensajes (compuesto de signos) que hasta donde sabemos son de 

origen mesoamericano forman parte importante del texto pues manifiestan ciertas relaciones 

entre el siguiente tipo de signos que consideramos son las figuras humanas representadas, o 

sujetos de lo que se enuncia. 

Es un hecho que la disposición de las figuras humanas en el espacio y con respecto a 

si mismas compone un mensaje si tenemos presente la existencia de los signos invisibles. 

Dispuestas en tres niveles, en el superior vemos una figura sola; abajo un conjunto de.cuatro 

muy similares y más abajo un conjunto de cinco de las cuales se diferencian entre si por su 
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figura dos grupos de, dos y una figura que, a diferencia de todas las demás esta de pie. Todas 

son figuras humanas perola dispo~ició~ de su figura, sus atuendos; la dirección de su mirada, 

su peinado, sus ~estos 6~r~~rale~ ~oh t6daii sig~6s d~ ~na dom binación· de mensajes que 
' . ·•·' ·' ·-'' • __ .,_ .••• ,. "·' ·,··'. ,_¡, .• .. - .· - ' 

oomp'f ,"m~.~¡*~~~)º~ts¡~~~;~~~~~~¡ri~~~~iff {~ íi~;"rlo .pmdomlo'""m'"" 
de cará,cterlineal 'en ló'que 7.e .refiere a sus· caracrteristica,s'der~alización técnica. Es la línea 

:::::~;;~~f ~1f I{~S~~~~~~:~lll;&t~::;::::::~:: 
al de la línea y a través del cual se logra otro ta~t~ ti~¡·.r;~·n~aJe,globalf:sin'.~f~oloÍ'el texto 

:~~s~:st~~::::n: c::s~::~:::sli:~:~:~~~rcuti8:~d"6,fi~t.~b~,;·~~füi~i~tf~fel~líll~~c.to· .. del·. 

Hemos señalado la importancia del ··aibuj6 :j2~~f.~:cb,:Ty;·;J~'t~~.~f!,~~?t~~.~~~~ic¿· •. de 

constitución de lo que vemos. No obstante es'ver~ad•qu8:"1a:línea estable~e la' forma 

dominante del mensaje, tenemos otra substancia si~.;~dÚa1'~l~~~·~¿;j~no~~eri·~ lo.~ue es. 

Si observamos la lamina en la que mosÚa;nos i~ pre~e;,c·i~ de,1do'16rci~~·aso~iada de lo 
- .. . -

lineal o viceversa, observaremos la importaricÍa de la presencia y el ¡~'pacto del color en el 

mensaje de este texto. Asimismo, si tenemos presente la falta de contraste entre figura y 

fondo, y la ambigüedad que esto causa en el efecto visual y de horizonte entre cielo y tierra, 

esto reforzará la importancia de la idea de la trascendencia del color como recurso plástico de 

este texto. 

Nos parece que sin el color el conjunto del mensaje pierde fuerza, y que si observamos 

solo las masas de color separadas de la linealidad de las formas, este por si solo representa 

cierta relación de valores cromatícos cuya lectura, reconociendo que aunque no puede ser 

autónoma del conjunto, sí nos marca una relación de diferencias y constancias sin lugar a 

dudas significativas. 

Hasta donde hemos podido observar nosotros y autores como Robertson ya han 

señalado, en los códices considerados prehispánicos es común y constante la presencia tanto 

de la línea, como elemento básico del dibujo; asi como el color que "rellena" aquellas formas 

5 Kandinsky señala en este sentido que el color: ................... CITAR 
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de origen lineal. Creemos no~ 1mco11tré'lr producción del tipo considerado como "pic!orico" , 

dondé el rec~rsod~I col.o~se v~l.e d1l s~ pote.ncial y ~onstitüye cons~sre~u.rsos I~~ contrastes 

ootra·•~;;:~~i~~~~~~®~;~¡~?t:~~l~j~tl~i'.~t~il~~~~~~s,~~· ~i:~ºx'"'~· 
aquf encontré'lrJ1.ºS que¡~l·color;.1ue~a c1:rtas.f~~c10.ries,hgadas ;al C()n1unto declasrel~c1ones 

::~ª~ª:ª¡~tt~~!~t~~~~tfülr:.t1t~~t~e~f 8t~f f j~~0~f5!~~~~~!f ~!}¡~\!~tf "~~~~:r;ii1:: 
prehispanicos, y esto es en si :.r,ismo un tr~bajo de inveitigación prbpia~ente'. 

La aplicación de color para apoyar y figurar la presencia de planos en el espacio que 

refuerza la idea de la perspectiva es un hecho novedoso para entonces y en este tipo de 

producción visual. El color aplicado en jambas y dinteles, en los petates, en los fondos de los 

salones, y la aparentada transparencia de una ventana atrás de la figura superior central,son 

los elementos que sustentan la intención global de perspectiva de la sugerida linealidad del 

edificio. Si bien el color tanto de jambas y dinteles son reconocibles en casi todas las 

representaciones arquitectonicas prehispanicas, y de hecho las reconocemos como una 

característica prehispanica,el efecto que en conjunto se busca aquí es creemos 

indudablemente novedoso. 

Los valores de los colores en el lenguaje iconografías prehispanico constituye un 

conjunto de información de que tenemos alguna breve información que discutirernáll en otro 

apartado por considerarlo más adecuado. Allí hablaremos del lugar de los col~re~ en las . -· ····· ,; 

figuras humanas y sus ropas (rojo,azul,amarillo y el blanco) en su valor de sign~s de aquel 

código prehispanico al cual creemos pertenecen. 

Refiriendonos solamente al color podemos reconocer el efecto de 'diferenciación que 

hace el color entre las figuras humanas que se presentan, como también reconocemos las 

relaciones de conjunto y de autonomía que se presentan, identificados aquellos por sus 

colores. 

Reconocemos entonces y como hemos visto el color en este texto esta cumpliendo dos 

funciones que vienen de dos ideas de los lenguajes visuales en cuestión, por un lado el color 

es una parte importante en la representación de los planos de la intención de perspectiva 

evidentemente de origen renacentista; y por otro representa un código de representación 

visual de cierta información probadamente prehispanica. Tanto la primera función del color de 
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apoyo a la perspectiva, así como la posibl~ inezcla de ambas, .es. uri hecho notablemente 

original en la producción visual en e,l .siglo XVI. 

En dos laminas más hen¡o~ Jividido pÓr un lado la' p.resenciá\lel irrlpacto del color en. 

las jambas y dinteles com6 .• sig~6s Br~H~~~N~~~:;Y.•f~.?t·S~.··el;~.si·:i~1~??1~¡;:~~t,~·,~i~~~;gu;; •. e1.· 
efecto de los planos en el espacio ·como· parte substantiva de'la;perspe.ctiva:;LasJambas y 

dinteles como hemos señaiado son signos comúnmente utiliza~os'·Jar'a'~epresentarláenfr~Jª 
de aquellos espacios arquitectonicos de relevancia, y que ~~urscin'~~b;~~·a1'¡'~Ati~,~~I~ rei~ción 
de las partes en la composición del texto. ' : '. · ,·, ''· ·. ' ' .. 

Una vez que vamos aclarando de que tipo de matéri~ estamos;}ia~,lil~~.o' rios 

proponemos examinar cuales son los signos y mensajes que compone'tal:·m~teria/ 

Hemos propuesto que tratamos con un texto compuesto por un C:orijüntÓ'de~l~riíein!¿S 
iconografícos-signos- que comunican mensajes que a su vez constituyen con sLisrecUrsós de 

organización visual su sentido de conjunto como texto. 
. .. ., 

Estos signos del lenguaje iconograffco tienen unidades y reglas particulares de 

combinación y de articulación de sus componentes con los que se logran construir los sentidos 

que son los mensajes. 

Para lograr el propósito de este apartado partimos de la premisa de que la primera 

impresión que sobre una imagen se da es de carácter global. lográndose paulatinamente una 

mejor apreciación y consecuentemente un análisis holistico, procediendo de lo general a lo 

particular para volver entonces al reconocimiento de las particularidades dentro de lo general. 

La imagen llamada" El Palacio de Moctezuma", esta compuesta predominantemente 

por la representación gráfica de un edificio que sugerido por líneas que construyen un espacio 

de apariencia geométrica, valiéndose de formas rectangulares en disposición piramidal, ocupa 

materialmente las dos terceras partes superiores del formato del soporte de papel blanco. 

Componen la imagen a su vez la presencia de espacios coloridos dentro de tal 

estructura lineal, y representaciones de figuras humanas de las cuales nueve están sentadas 

y una esta de pie. Dentro del espacio que ocupa las dos terceras partes superiores del formato 

distinguimos que en dos de los espacios coloreados uno el superior central, y el otro el inferior 

derecho se encuentran en el primero una figura humana sentada y en el segundo cuatro de 

ellos en la misma postura. Sobre el espacio tercio inferior que queda fuera del dominio espacial 

del edificio, y concentrados a la mitad derecha distinguimos a su vez cinco figuras humanas 

de las cuales cuatro de ellas que están al parecer sentada¡ han siclo dispUestas hacia el 
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extremo derecho del formato, mientras que otra que esta erguida se localiza al centro medio 

de ese espacio. 

Este "palacio" sugerido· linealmente y en el que pareben)i~~er~e·~~~ri·~·ri~ aplicar los 

::::::~r~:: :~ª~ª ;~::::ePn:;::~i:i:~~::s~::~sefe~J~f ~~~:~~:~~fü~t~sJ~?J1ir~~naesa::: 
definen su forma y su volumen.se ex~ienden hastaí~.c~rc~naá~t~~§'cl~·'~~''/Yrr{if~·s•delformato 
cubriendo a su vez las tre~ cu~~ta~ pa~t~~.~~ .. e~f~~.·M'~;J~j~~~"k~1'.~,~ ';,~g;.~~·'.·";0;:':· } . ' ; • 

La representación· arquiteétóniW d.~~c¿~torr1os %'ctílfhe~~;dónstr'uid~ ~on.•.m ódulos 

::~.;~;~:::· ::;::;~::::~~~~0~~i~l~~!;~~~qt~l~:ft~:~;:~~~:::: 
Hemos dividido esta imagentde'ái;:Wrcio'~ las):énsiones perceptivas de nuestra vista 

en los elementos que la componen '{qlJ~ co~resp~nden a lo que de la siguiente. manera se ha 

descrito: el conjunto, el edificio, las figJias h~m~~as y dejando fuera de nuestra atención los 

textos que acompañan a manera de explicación a la imagen. 

La imagen del "Palacio de Moctezuma" puede ser relacionada con un significado 

correspondiente o asociado a la estructura social dentro de la cual el "jerarca" Moctezuma 

con vestimenta azul se diferencia de las otras figuras humanas no ·solo por encontrarse al 

centro superior del edificio como lugar jerárquicamente superior y privilegiado visualmente 

dentro de un esquema de interpretación "invisible", sino también por otras características 

iconográficas como son el tipo y color de vestimenta que porta y que lo identifica dentro del 

código mesoamericano. 

El plano medio de la subdivisión formal de la imagen representa dos espacios medios 

de la organización jerárquica del edificio social en los cuales se identifican ayudados por el 

texto que esta anclado a la representación gráfica como las salas de los consejeros del 

monarca, y entre medio de los cuales se accede directamente al plano superior desde donde 

Moctezuma se encuentra en postura al parecer sentado. En la sala de los consejeros se 

reconocen cuatro personajes que por parejas se encuentran unas frente a otras. 

En el plano mas cercano al espectador correspondiente al plano inferior del formato el 

conjunto de figuras humanas esta en relación a esa estructura de administración social 

presidida por Moctezuma. 
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De las cinco figuras hum~nas del plano que re'co11ocemos como fuera deledifiéio una 

de ellas esta de pi~ y al centro de este plano que corresponde ~I eje centr~ldel f6rrnatéi en el 

cual en la parte superior Moctezuma predomina co~~ figura ri~ntr~1.C~'n:':e~p~Üoa esto no 

sabemos que interpretación le corresponde sin embargo pode~~s '6iiJ~'r-di,:ci~krv1'~~t~zuma 
' ' _:·.~.->.~; ~j') ·t~:-f:'.:'.··:>!'~«:'1."i-,:-·."'./.:- '>•: , 

en el extremo superior como figura máxima de la jerarquía sociaL111ira hacia la-dE)recha de 

nuestra imagen mientras que esta figura humana que al parecer por ~;~{~~i~n'.Ú~ 1J~ar file;a 

del edificio de la administración social, y en el plano inferior junto6or/li,~;bt~~~::'&~ii~o éomo 

parte de los civiles, mira hacia el lado opuesto que el jerarca. ;; !~~;o: .'.'.!.;- • ;~:· ~'< < 

En el borde superior del edificio y dominando por s?br~·tddá~l~'j~~9·~~~~ec6n~c~mos 
una greca compuesta por módulos circulares que gracias a sÚ id~-~~ff;6i,füs~:~~~~~~~rte'de la 

~---'_ ·-"-, · .. :'.'·-~~:··. '.'.~-~-\:;-/'.'.·$·,_: .... -:~""'-~:'!''~-, - ':<-~::.· 

iconografía mesoamericana reconocemos que representa el ÍÚg~r;:ae i~'s"jer~rb'~~:;;!/; ._ -

,,;¡;,;, ·:::,':~~:::::.:~:::::: :~.~:~;;:~:;:~b~~i~~~~~~It~;~~;:\~:~ 
en el mensaje en cuanto a la estructura social;y iefiere"allügarde)aje¡r~rqüfa,máximade esta 

sociedad. Estos signos tienen una central importa~ci~;~~:~:J~~6;·i~c';~'~---t~-~~{¡_~~~to'd~ la 

sociedad Azteca y caemos que su presencia detenta un 1J~ar~e~f;af~b~r~1t~d,gs\éi~ signos· 
.t'.~~ .. ,·,, ·1": "1 _-,·~::·i;:. :'>. 

de este tipo que podemos reconocer en esta imagen. :'.}}! i-'• _- ,,,., 

Acorde a nuestra interpretación reconocemos que: "Laexpresi-Ón"qÜe'transmiteuna 

forma visual cualquiera no puede ser más definida que los rasgos p~rce~tu~i~s ~~~ lá;portan"; 

(Arnheim, 1989:183) 

EL SIGNIFICADO DE LOS MENSAJES EN EL TEXTO. 

Es nuestro propósito en este tercer apartado profundizar en la descripción de la imagen· 

como un proceso de análisis mismo en donde al describirla se ejercen los criterios de nuestro 

enfoque. 

Al tener frente a nuestra mirada este texto habremos de imponer ciertos criterios con 

los que la decodificamos tal información. Esta será la manera en que aquí se efectúa. 

Nuestro análisis comienza por proponer que este texto puede estar compuesto o 

descomponerse en tres partes básicas, cada una con sus signos sus códigos y sus mensajes 

que se relacionan y conjugan en la composición general del texto, codificados por otra parte 

en el espacio por los signos invisibles que tratamos. 
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El texto, proponemos, ,esta ~onstituido de acuerdo .al peso .visual de k» qüe percibimos 

por la representación•.de·.~n édificiopir~midal(~~ll~;je:~rquitectónibó), Jna~s~ri~ defigÜras 

humanas( mensaje ele relaciones humanas), Y. ofros sig~os y.men~ajes q~e'esfélblecen relación.·· 

con y entre los a·~ieri~(e~/~~tós son Jos tres tip6s.~,f ~~~,~~:~;fa~·~~~~e~;f~·~,rri~terikl~ente. 
vemo~.. . ._ .. ' ·: __ :· ;_ ,_ ·_ ·. _" :: .·, > , ·_,,~·:,~ _;:~-::~~'.'.·:,~(~-~~~:;J}:2:: ~/:=:~~~t!_i;&;;::I~~,~~~>tf:-,\: ,:_ ,.:/ · : 

De acuerdo· a nüestra propuesta de. dise.ccióri:.teriemos·.•entoricesdnformación sobre 
1:_:.:..·- .- ·-_·., :" -_. · . .- -·. ':-'/:_ ·:-~:"·<·:::.nr:.:: ;}:~,:/ .. :-Ji/;;>:<-.~::~::>:·:)-::-.-··>; ·': 

arquitectura, sobre personas, e información sobreJ~ relació~·entrn esa arquitectura y esas 

~:.:::::;,~: ::'~ :~: ,:":,::::·. ~::11;¡~~f ~~:jí~~\I~t¡,,:,':::;:::.:."' 
Pór otro lado los signos invisibles}Es?fí':~~a~.part~j,c1:el mensaje con influencia 

determinante en el valor que se le ot¿~9~:.'.~.~ioi;.~igrid~ ;~~las· mensajes visibles. En la 
. ,_-,·.-·:·-:~f~-;; .. -y.::_,- --:;:·:~---.- .· .-: 

composición general el lugar de· cada una .de las j)aÍtes (de los mensajes) corresponde a 

ordenes o códigos que habremos de explicitar, 1/ la relac'ión entre ellos establece el eje 

sintagmatico del texto. 

Nuestra insistencia en la arquitectura esta sustentada por considerar que el mensaje 

arquitectonico constituye un espacio físico en el que cobra sentido la relación entre las figuras 

humanas; luego entonces en el análisis de la representación arquitectonica tenemos ya una 

parte substantiva del mensaje global. 

Hemos mencionado ya la particularidad en la realización de la figura del edificio en 

cuanto esta representado por sus aristas geométricamente esenciales, digamos el esqueleto 

de un edificio predominantemente de figura piramidal. El esfuerzo o la intención por conseguir 

la representación en perspectiva de un edificio piramidal (como predominantemente era la 

arquitectura oficial prehispanica) es parte ya de una "perspectiva" o mirada sobre los 

elementos esenciales de la arquitectura que se describe del otro. En lo anterior se representan 

los aspectos relevantes de una mirada hacia la función social de la arquitectura, y los espacios 

sociales que en relación a ella se representan. La representación de un edifico piramidal 

permite construir en el espacio la parte esencial del mensaje: la atención y repartición de 

justicia por parte del jerarca y su administración publica, y el lugar o nivel de cada uno con 

respecto a los demás en una sociedad marcadamente jerárquica. 

Pensemos (como ejercicio mental) en alguna otra solución para lograr tan 

económicamente (fácilmente) tal mensaje y veremos que tal realización es sin duda notable 

en términos de su capacidad comunicativa. 
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La representación arquitectonica nos ofrece los elementos esenciales-básicos 

estructurales eh primer lugar de la arquitectura predominante en la sociedad conquistada; pero 

no solo eso, en ella se éstablece la'constitución piramidal de los que participan en ella. ¿Por 

que no se hizo ~tra' repr~s~rita~iÓn b'e1 ~dificio; ¡Jd; ejemplo con dos niveles ó un sinnúmero 
.· :·._ .;"·.:·'.\~:·,) .. ~:,:: . ._.'.~.:;;·.:·-··<-:()\':','~--~·:.:_,,/::( ;,_~/~·-_, _:.-__ :;, -· ;-.. - : ,'- .· . _: _:·'·';._ .. -:::_ 

de habitaciones co,rrw),s:dei,~éri,to en otras fuentes y no esta. 7 Lo que impOrtaba quizá eh el 

mensaje a t~ansllliti; no :~ra ~ha;cÍ~~cripción amplia de la arquitectura sino de ci~ttos ~spectos 
sobresalientes de la arquitectura donde la sociedad tenía diferentes lugares marcados en este 

caso claramente por el tipo piramidal de la arquitectura. 

El diseño de esa representación arquitectonica esta cargada de significado social y tal 

concepto en la representación visual mesoamericana prehispanica contrasta por ser más bien 

en aquella de carácter sagrado y no de representación de carácter civil, además de presentar 

características formales diferentes. No solo es la técnica para su representación, es también 

la representación conceptual de un aspecto de carácter civil. 

En la construcción arquitectonica del mensaje sobresalen notablem~nte los espacios 

arquitectónicos marcados por los elementos prehispanicos:jambas y ,di,nt,~les: El ,peso 

significativo que este mensaje de origen prehispanico tiene en el cynt,8:,><fo,é!e tÓdo.,eledificio 

es indudablemente impactante y en ello la función del color en elp~~efo vi;u~l,:~~,á~t~~rriinante. 
La ausencia de color o volumen en todo el edificio pero sí :prei~~ni:e', en' estcÍs signos 

comunicadores de "espacios arquitectonicos significativos" resalta~ ~'1 caréÍcter significativo' 

de estos en la tradición previa. Nos podemos volver a pregúntar: ¿porqué no se puso color al 

resto del edificio y se marcaba asi todo este. 7 Predominan entonces visualmente los espacios 

dentro de la arquitectura marcados por las jambas y dinteles y además es en esos mismos 

espacios donde se cargara el resto de la información iconografíca que vamos a percibir. Tal 

fenómeno nos parece puede ser el resultado del peso de la tradición prehispanica sobre el 

Tlacuilo en su aplicación de dos códigos en una misma imagen que se hace notable frente al 

carácter aparentemente técnico de la aplicación de la perspectiva como un código 

potencialmente significativo pero que no logra su cometido por estar incipientemente 

comprendido y aplicado. 

Ya reconocimos que la parte digamos arquitectonica del mensaje esta compuesta tanto 

por elementos de la tradición prehispanica como por elementos de la experiencia iconografíca 

hasta el Renacimiento, reconocemos una asociación de mensajes que se complementan y se 
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mezclan en este mensaje arquitectonico en el que se ponen en juego los recursos y elementos 

más significativos de ambos códigos y sistemas iconografícos. . . 

La representación arquitectonica aquí se ha valido por un lado de algunos recursos de 

la tradición conquistada, que por otro lado son los qu~ tienen.nia~or impcic~o ~i~ual tanto por 

el uso del color, como por conce.ntrar intormáción cor;e•sp~'~df~·~;~·\t~~~¡ég,él~) Ísi~uiente 
aspecto a anaHzar;asi como de los recursos de la ~er~p~~ti~i~lle ~ugi~·~~n IÍrie~líll~~te el 

volumen d~I edificio como los planos que tal perspectiva marcaría al interi~r del volumen; ~s 
decir, de las habitaciones que resultan los espacios en los que se concentra la mayor parte de 

la atericióri. 

·El interes por la representación social de la arquitectura y la diversidad de esta en el 

mundo prehispanico ya lo encontramos en un capitulo del Códice Florentino en donde se habla 

de los tipos de construcciones y del lugar social de aquellas: casas reales, palacios, edificios 

públicos, etcétera, presentados dentro de una jerarquía de importancia social.(ver 

reproducciones) 

La representación del espacio arquitectonico de acuerdo a una de nuestras hipótesis 

esta relacionado con el espacio social, religioso, o político, que se encuentra simbolizado en 

la construcción arquitectonica de distinto tipo de templos, juegos de pelota u otro tipo de 

construcciones o más bien representaciónes arquitectonicas. 

Es importante reconocer en primera instancia el lugar del mensaje arquitectonico ya que 

como parte del texto o como texto propiamente es de central importancia. En este sentido la 

imagen que seleccionamos del Códice Mendocino constituye por si solo un texto dentro del 

conjunto del códice en que se encuentra. De manera similar pero nunca igual encontramos 

otros ejemplos de códices del siglo XVI en los cuales la representación arquitectonica como 

espacio en el que se escenifican los hechos históricos constituyen per se un solo texto que 

tiene autocontenida una sintaxis en su propia composición. Este fenómeno de representación 

Renacentista no lo encontramos en ningún otro códice de origen prehispanico en los cuales 

más bien las representaciones arquitectonicas están ligadas a la composición de un texto con 

una continuidad longitudinal en la sintaxis del lenguaje visual. 

Las diferentes soluciones para representar el concepto visual tridimensional de la 

arquitectura en las representaciones bidimensionales en el mundo prehispanico parecen no 

tener la misma atención que se encuentra ya después de la conquista.El concepto visual 
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parece no estartan ligado a la intención "realista" de la representación sino más bien a otros 

conceptos sin duda contenidos en esas representaciónes. 

No obstante la aparente falta de dominio de la capacidad técnica para aplicar las 

mismas soluciones gráficas al concepto visual tridimensional en una representación 

bidimensional, queremos considerar este hecho del mundo prehispanico como de carácter 

subjetivo, ya que: 

"Hablando en términos estrictos, el concepto visual de todo objeto que posea un 
volumen sólo puede ser representado en un medio tridimensional, como la escultura 
o la arquitectura. Si lo que queremos es formar imágenes sobre una superficie plana, 
a lo único que podemos aspirar es a hacer una traducción, esto es, a representar algunos 
elementos estructurales del concepto visual mediante medios bidimensionales. Las 
imágenes asi obtenidas pueden parecer planas, como un dibujo infantil, o tener 
profundidad, como sucede en las conseguidas con un estereoscopio o con un aparato 
halografías, pero en uno y otro caso sigue en pie el problema de que la concepción 
visual no puede ser reproducida directamente en todas sus facetas sobre un único 
plano" (Arnheim, 1989: 127) 

En este sentido con respecto al Palacio de Moctezuma y para fraseando a Arnheim al 

referirse a la perspectiva,este sostiene la siguiente paradoja que podemos aplicar a esta 

imagen: "Lo desconcertante es que las cosas parezcan bien haciéndolas mal". 

El grado de abstracción de esta imagen no es solo de técnica de proyección o'de'r.asgos 
, ', . • Z:J' .• _, 

de la escena sino de conceptos representados; este hecho debe ser considerado clár~rfleríte 
':·,:·;.,::'· 

en concreto para el texto visual de marras. · .··· .: :\' 

La fidelidad de la representación puede ser más bien reconoci_da enpiertos ¡¡~~eCtos 
que no son precisamente la representación en perspectiva de una obra\1rquit~Cf~'~ib'a: "D~ 
hecho, por supuesto,lo que esta mirando no es el objeto tridimen~iÓh~r::t¡ifgi~~~;¡~:~~en plana - ,_._.,.·-_. ,' '.·---·-,.· .. 

del mismo, ... " (Arnheim, 1989:154) :• . . .. 

A diferencia de las representaciónes prehispanicas se puede decir que: 

"Es evidente, que los artistas del Renacimiento practicaron la nueva técnica de la 

proyección fiel no sólo por rendir tributo al ideal de un realismo con marchamo 

científico, sino también por la inagotable variedad de aspectos que por este sistema 

se podía obtener de los objetos naturales,con la correspondiente riqueza de 

interpretación individual. " (Arnheim, 1989:155) 
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Recurriendo como par~ngón de ciertas características plásticas prehispanicas, y 

reconociendo ciertas coiry9Idencias con el caso tenemos que: 
·':.'.• .'.·,,J 

"El arte d!l 1~//,)ftiQüidad Clásica, mero arte de cuerpos, reconocía comó. reálidad 

artística no \ó1~ :I~· ~implemente visible, sino también Jo.· t~ngible·: y • no unía 

pictóricamente los diversos elementos, materialmente tridime.nsiÓnal~~:.;,·~uncional y 

proporcionalmente determinados, en una unidad• .especi~('si~oque···los dispÓnía 

tectónica mente o plásticamente en un·ensambÍ~ie·de grupci~."(Pancífsky, 1985:23) 

En este sentido, "el espacio es representado artísticamente en parte mediante una mera 

superposición y en parte mediante u~~ aÚn·:iri'á~~·i~Ó()~~rcílada sucesión de figuras, ... Asi, 

incluso allí donde el concepto de persp~citiva c::6n;o'G~ ,;~era trailés"comienza a ser tomado 
• •• ·-.. • • • 1.· ; ,_, •• }~ ':; - • ' •• ;;.' ., ' • • : - • • : 

en serio, tanto que creemos estar viendo una ~s~énogr~fía pais~jística .continua a través de 

los intercolumnios de una serie de pilastras, el espadó representado se convierte en un 

espacio de agregados y no en el espacio que la épÓca'inoderna exige y realiza,: un espacio 

sistemático." {Panofsky, 1985:24) \;,; ':.· 

Este autor explica hipotéticamente el porqué no se presenta ha~ta'Cie;t~ rn~¡:n·~hto de 
- : '::':~ :-, .: - ·- - ;;_', .. ': 

la historia antigua conseguir esa solución sistematizada del espacio/lo 'cl.ialbre¿¡;.;¡;:~· puede · 
. <:~:;r _;.·'.:.z,-. ,.~" • 

ser aplicable al caso que nos ocupa: ., .. ·:,).:· ,:•·· 
->~,- }{<¡ 
:e,.'• J,·;..-¡~.';- '1 ', 

· .. " 

"No se hizo, porque aquella forma de intuir el espacio, que buséab'a ~u expre~iónen 
el arte figurativo, no exigía en absoluto un espacio sistemático; y asicómó:lds'a'rtistás 
de la antigüedad no podían representarse un espacio sistemático, tanípoécí los filó.sotos 
de la antigüedad podían concebirlo ... " {Panofsky, 1985:26) · ·· · 

Creemos que entre las imágenes que hemos revisado para nuestros fines es en la 

seleccionada donde como en ningún otro lado podemos reconocer la intención por sistematizar 

el espacio de manera que la representación o escenificación de lo representado cobre un 

sentido integral gracias a las virtudes visuales de la perspectiva. De la misma manera creemos 

que las intenciones pictoricas prehispanicas conocidas no contaban con la exigencia de 

sistematizar este espacio que se logra en la manera de este ejemplo pero si de otras maneras 

como lo vemos en la pintura mural desde Teotihuacan hasta la variante Maya. 
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Planteamo.s a partir de todÓ lo anterior que "El Palacio. de Moctezuma" es. como una 

síntesis y una abstracción' ele laarqJitectúray deÍ lugar de los repres~ntados en laestru.ctura 

política y deg~bierr\o •. ·s~ci~lqu:~~s~.~·'co~pJ~st·e···~~r~os;eleíllint?fibásico~·(t~~tod:~.carácter 

:::::::~~~··~9~::;t::u~:·~f~~tifi:¿rf :1~~·:it~~ªitt~~~t~r~r~r~:i~Jª~~·t~~jt;f:ª:eq~:· 
se representa ( adernásde ~orresprinde~ a I~ ven: cÓri uila'r~'pres~ntacióri esqu~matica de la 

silueta de una pirámide o templo) con respebto a la ~ual los participa~tes se Jbican en sus 

correspondientes estratos de la composición social y de la administración de "justicia". 

De acuerdo a nuestras observaciones encontramos que en las versiones prehispánicas 

no se ponía tal atención a la estructura del gobierno digamos "civil" y las representaciones 

aunque eran de espacios arquitectónicos en los que aparece algún personaje, (jerarca, cacique 

sacerdote u otra denominación), estos más bien tienden a estar. asociados con un carácter 

religioso. Escenas de carácter similar no hemos encontrado en el acervo iconografías 

prehispanico que conocemos. 

Mediante la comparación con otras represer1t~ciÓnes,similares que :.han sido 
. ..,.,,, , ..... ·-·· ... , - ' . . 

identificadas por los especialistas como de origer( pr~hlspe
1

nibo;0~osi'hemos propuésto 

reconocer los motivos artísticos comunes y su f~rma' d~ 66~h()~Y~ió~ paie pÓde~/~;Jt~blecer 
· ·. -/\·:~~- :.· ·;_;~ .. , < · ~~:~~·;.::.'· ;:s.:'7; _\-~;:·<-:·- -~~-.'.:~'.·'.··, ~~:··,r~~·- i,'>=;.'. ·: ;·~- ·,_ 

si se trata de la misma significación (construcción del concepto) c?n'esta'i~ag,énqüe.ya fue 

hecha a principios de la colonia por encargo especifico p~ra ~ac~?s~~~r ~Í;rrii;'~aii;~;~~~aRÓi 
- . :_,- - --,:-,:,· . "-.-,--'- '. 

Carlos V, de las peculiaridades del nuevo mundo. ' ··. • · .·;: 1 ·., ,:• r•· '····· 

Los recursos de representación de la arquitectura, y en parti6u1ar le :·l~e;~::tiva 
planimetrica como forma de representación de la perspectiva con la intención de lograr la 

dimensión tridimensional, es un procedimiento técnico que aparece aquí gracias a los aportes 

de los conocimientos del Renacimiento que gracias a la enseñanza de los cultos frayles a los 

tlacuilos congregados en sus escuelas, estos aprendieron en los primeros años de la colonia 

la cultura impuesta. El espacio arquitectonico representado mediante las nuevas técnicas 

propias del Renacimiento se integran a otras formas de representación de algunos aspectos 

comunes en la representación pictorica prehispanica como es por ejemplo el de la figura 

humana, que no obstante reconocemos una permanencia en sus convenciones, más tarde 

transformara su significado visual (por ejemplo la figura humana de pie y al centro del espacio 

inferior de la imagen analizada). 
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El· tipo de manejo de los planos para. representar la•· profundidad en· un .formato 

bidimensional· es un aspecto coniras'tant~enlos textos.i2onogr~ffcos. La ·estnictu~ación 
correspondiente al formato pr~senta co~vencion~s ciar~~e~~e identificáble~ como 

Renacentistas, y la ubicación dentro de los planos de la imagen de las figuras más 

significativas corresponde a esas ideas y técnicas de la representación visual correspondiente 

al conocimiento desarrollado en Europa: el Renacimiento. 

Una apreciación comparativa entre las representaciones bidimensionales prehispanicas 

nos muestran que las alternativas y formas de representación cuentan con otros rasgos 

perceptuales que no son los que tiene la imagen que analizamos. Aquí la interpretación de las 

significaciones prehispanicas se vale de recursos de representación de la cultura colonizadora 

además de destacar significados propios. 

La representación de los planos en el texto esta sugerida básicamente por color y 

también por su ausencia cuando el fondo. e¡;,color. Son. e.stos planos los que enriquecen 

notablemente el conjunto del texto y el efect(l de la:cinter1'ciór d~; l()grar volumen y 

profundidad. En su ausencia y presencia sédestacanlos~igno~V~en~'~je~~~Únót.ables de. 

este texto. Como hemos señalado, ha sid~ 1~:~~~~H\~l-~;~~~¡1~r~:~i;~&~~l~:~~'.~>~e1 edificio v 
su característica lineal además de la· relaci,ón d~ este efecto con ,los' elerT1er1tos de, color que 

quedan dentro de tal volumen, los q~e prov~c,~{ia ?#.~~(~~~~;~M:~J~lf;~,~~ff~·~~ihcon el 

espacio globalmente sugerido asi como también su Ub(cadón 'ciénfro ci'fuera;dé(edificio, lo 

cual se debe al contraste que se genera por la falta de i~di.cació~ dé tal piano a la manera en 
'. . ' ' 

que se presenta en los demás espacios donde los planos se hacen resaltar. 

El edificio linealmente sugerido, los diferentes planos señalados con color, asi como las 

jambas y dinteles se conjugan en la construcción de un texto arquitectónico que nos parece 

un ejemplo original y representativo del fenómeno de semiósis en la conquista de México. 

Integrado a este mensaje arquitectónico encontramos los protagonistas humanos 

dispuestos en relación a lo anteriormente señalado, y tal disposición expresa la parte medular 

del texto en cuanto a la relación de los humanos con respecto a la arquitectura como 

representación de los lugares en el espacio socialmente significativos. Al observar el texto 

encontramos en primer lugar tres conjuntos humanos: dos de ellos dentro de la silueta del 

edificio( es decir dentro de este). y un grupo fuera de él. Una figura humana sola, considerado 

como conjunto por dominar uno de los niveles tanto arquitectonicamente como en el plano del 

papel, dentro del espacio arquitectónico central superior; cuatro en un espacio arquitectónico 
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medio derecho ( y el de mayor. masa .visual); y cinco figuras humanas en la parte inferior del 

formato a manera que se ublcan~n ~I s~gericlo primer pl~node todo el te~to que céirres~onde 
al frente o primer pÍa~o de I~ p~rs~~cti~a'yfuer¿ de'~al ~dÍffclio:'·: . , ; ' ; 

, ,_ . _ · \:~ ·>: ,:of·Y=~:'.:f·/· .1-:5.:;/::~.,,~~:_' .~:/:>,~ :r;L:-.-; ,:;:-: ~-.:._:~_:_!,;:·{:~.=~--~: ... \~:, i :-~:-~~ .. ~:::~---.' .:~>_.: !~ ,, :'-::_· _ -': .. • ·• • . , 

La relación espacial··entré);Jos' participantes, .. si."nosj.obstr?Yéramo.scdel :mensaje 

arquitectonico, podríª ... d,~~Y:~.1~~~Ji~.fr~J,tr,~!~~ifÍ,~~1ilX.º··~fr~,·,6Jf.~yé1j".9~8;;~s)h ..• relación ª.la . 
construcción espacial, predorninan~e 1 (!a i!Íquitectura)· q

1
ue su~· ~spe'ct9s ~ig~ificativos en el 

contexto del mensaje. g1d6~1'6b~r~~ s:~,~~bJi?:s'¿~~'ef?Yis·F;1~_f:ti~'.~~~~i~'~éspacial que la 

arquitectura permite en este caso podríamos ver. quf~¡(la relai:ión de ciertos aspectos entre 

estos mismos participantes como pueden ser la rel~~i¿~ ~~~:e ~116s mismos como grupos o 

con cada cual pero creemos que no podríanios'reconocér'el ~en~ido de aquello en un espacio 

vacío al menos que consideraremos abstractamente·.el valor de su disposición en el formato 

soporte donde aparecerían ciertos parámetros comci arriba, enmedio y abajo; al centro a la 

derecha y la izquierda, pero faltaría el aspecto que le diera sentido; a saber: en relación a qué 

y ese referente es la arquitectura. El espacio no e.s vacío; en él se pueden reconocer diferentes 

tipos de estructuras una vez que se· hayan: asi concebid.o y dispuesto como relaciones 

estructurales codificadas y por supuesto , significativas, sobre •. las cuales los , sl~nos y los. 

mensajes terminan por ser codificados. Insistimos en que es en este s~ntta6.dG~.dd~'sicldramos . 

que la importancia del mensaje arquitectonico ( es decir la ~~la~ióKJ~~~~[~~;::~RÚe los 

personajes) expresa y marca el conjunto del espacio que sobre el sopdrt~.'~é''~sta'il1e6e como. 

un código específico: la arquitectura. ·· ,, . : 

La arquitectura representa y establece aquí un código espacial de carácter social en 

relación al cual hemos de entender la presencia de las figuras humanas ya sea tanto en su 

lugar independiente en el espacio como entre si por grupos e individualmente. 

La jerarquía arquitectonica piramidal nos marca aquí tres niveles en sentido vertical y 

nos marca en sentido horizontal un centro y dos extremos. Es en este contexto y a partir de 

este esquema que los signos y los mensajes se organizan generando un sentido integral. 

En el centro superior del espacio arquitectonico que sugiere uno de las cinco "salas" 

del edificio, una figura humana (sentada) "encabeza" las relaciones humanas que se reconocen 

entre éste y los niveles inferiores; en el nivel medio derecho y dentro de otra sala, cuatro 

figuras similares entre si en posición parecida a la anterior están dispuestas de dos en dos 

mirándose los unos a los otros. El conjunto humano inferior dispuesto del centro a la derecha 

de este nivel esta constituido por cinco figuras. Una de ellas que es la que esta dispuesta al 
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centro .esta de pie en aparente movimiento, y las otrascuatro se diferencian entre si por 

parejas por su dispo~!ción corP,oral, por su color, y por su vestido; este conjunto de personas 

son las que quedan fuera del edificio y en un plano abajo del edificio. 
. ·- ' .. 

De las dos dimerisione,~ básicas enqu~ suceden los fenómenos sociales, tenemos que 

en el texto. visual que nos· ocupa parece destacable primordialmente aquella referente al 

espacio mientras que la dimensión del tiempo es al parecer menos visible. 

¿ Cuando sucede lo que se ve?, digamos que requerimos de un conocimiento 

iconográfico (algún grado de alfabetización visual) para saber de que ápice se trata lo que allí 

se representa. Mientras la dimensión temporal de ~se texto parece no esfarrnarcada ~a simple 

vista, la dimensión espacial parece explicitamente más clara o más notábÍe. Qué .momento 

(temporal) esta representado en el texto parece no ser elas~ecto t~,~~c~gdeñtal aquí; sin 

embargo recordemos que es común encontrar en 1os '6ócli6~s'~~:M~p~~¡~~;· él~¡ cómo en e1 

conjunto del Mendocino los signos de las fectiassi'emp're"~~;~'i'dÚri'i'Ll~i~}t\iible y relacionado 

con la imagen. lo que parece que constituye ~~t¿;nces'~éi B';¿;~~~ftÓy~~t·;al cJ~Í mensaje es la 

existencia de un palacio desde dónde el jerarda ~ una ~s~rJ~tuf~Td~ éld~iñistración política y 
':~-,;. ' J,; .:~ i i .... ·,.:)~:_i;~~~ ~-.... -,, . : _\': 

social llevaban los asuntos del gobierno de esa·sociedad·asi representada; el tiempo: el pasado 

del que se informa, el rey conquistado y las~~led~d el~ la'q~e ~e habla. 

la relación espacial entre los protagonistas del texto marca sus mutuas relaciones 

dentro de la composición global. Nuestra atención a la dimensión espacial y las relaciones de 

sus partes dentro de esta concentra nuestro interes de análisis dado que es en esta dimensión 

donde creemos reside la médula de la información del mensaje. 

Como hemos querido mostrar de todas las dimensiones del fenómeno semiotico, la más 

importante (fundamental) son las relaciones físicas de los cuerpos de los participantes en el 

espacio. En todo enunciado se requieren los sujetos de la acción y entre los sujetos 

protagonistas se establecen diferencias que corresponden a ordenes de relación que se marcan 

en el espacio. .· 

El lado izquierdo de todo el texto carece de figuras h~manéls, ~staSesi:án cargadas del 

eje vertica1 centra1 a1 1ado derecho. la figura superior ~~r\'tr~r~ 1é11i~t~;:¡~r e:~~úa1 coinciden con 
,;- .';;~_,, ~:.-

el eje compositivo vertical marcando dos puntos clavesén la direicdón'~isual del texto. 
. . . . . .· ·-~. ' 

Como hemos señalado ya, al observar ~I :<texto :ii'~estra mirada es atraída 

inmediatamente hacia la figura superior central después de recorrer rápidamente el texto de 

abajo a arriba, allí parece que encontramos el inicio del sentido del texto que componen las 
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personas que se representan. Al proponer que el personaje supériorcentral encabeza el texto 

humano lo hacemos en la. medidaque recon;c~nios que lbs criterios jerárquicos de 

representación del espacio tanto por el t~4to •.arqultec~Ónifrcorno;:por los ~igri'os invisibies ,. 

dotan a la ocupación de ese lugar port~I fÍgur~!i'kig~o:m~_nsaJ~) d~ jri~ c~·ndÍ~ión privilegiada 

visualmente, es decir como una cate~oirá ito~~~-r~tid:':. ,. ' > 
' • ·> >:.:-> ;>.<·: ·;'.':.~,'{: -~\'':t: .\·;,-:,:;_·· ·>_-;/ .. -: 

La figura superior central ·al· reconocer; en·;báse' a· tales criterios que encabeza las 

relaciones entre todas las figuras hu~anas'tjJe,·C·~rn~~ C:6in~idiera al reconocer en base a otros 

signos y mensajes que se trata(según otro~'~í9'ri6~{dél ~isnio Moctezuma representante civil 

supremo d.e la sociedad conquistada~ . · ,; • .. ~J}J ,::' . . 
La disposición corporal de tódo~~·1()~·pérs_o11aje.s,es necesario reconocer que están en 

relación entre si por grupos y :cbhÍJnt~·~;;TE¡: '~érsonaje superior central mira y esta 

corporalmente dirigido hacia la cl~ri:c~~;;~~m~~tg_qú~ c()rno hemos dicho es el que concentra 

las ~elaciones hÚmanas del te,xfo,'a1'igual torno s~reéonoce en otros códices. Abajo del - -, - -··· . ..- -. . . 

personaje "superior" las cuatro flguras que vemos en el contexto .de u11a sála e!ltán de .dos 

en dos mirándose frente a frente con lo que se marca una relación deconjuntós: En ubicación 

inferior a los anteriores encontramos el conjunto humano del prim~rplándí!'1 c~a1' 1F~arnás éon 

nuestra mirada siguiendo una dirección semicircular que recorré d~~~~'~í'~~~~;·H~j~'~tpe~i~r 
y terminará en el inferior central que es parte del conjunto inf~;idne1~taN~~~:·}~rnltiráde 
nuevo al jerarca siguiendo el eje central completándose asi el recc;'r~id'a~~{i'&~1@~·;~~"ffcierra 

; .. •;_·:··~-~-:;:~,~'--:'!;:,.~ ·.,,_:.,<' '.''':·.e 

o repite el mensaje social producido. ·:• .. >" •~:· .: · 
De las cinco figuras del conjunto inferior hemos ráconocid~é la Ju~tificaC:iÓn o razón 

plástica (compositiva) del central inferior mas allá de cualquier o~ra r-~~Óri q~~>IÓ :e~plique. Si 

hacemos el experimento de borrarlo del texto va a ser notable como todo el conjunto parece 

perder integridad o direccionalidad y vamos a sentir que el texto se "cae" además de perderse 

la continuidad del sentido del mensaje. Las otras cuatro figuras (otra vez en grupos de dos) 

pero aquí con marcadas diferencias que ya hemos señalado integran un conjunto que quizá 

pueda ser considerado independientemente del personaje inmediato que se diferencia de las 

otras por estar de pie y cumplir una función de tensión visual marcadamente de carácter 

estructural o directivo de nuestra mirada; es decir, indicador visual del orden de comprensión 

del texto. 

La expresión corporal de las figuras humanas representadas es similar en seis 

personajes que parecen estar sentados ya que están cubiertos por su vestimenta por lo que 
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vemos figurado su cuerpo por losdobleces de sus mantas. Del conjunto del primer plano dos 

figuras humana_sestánen una disposic:i~n corporal diferente frente a las otras, mientras que 

otro es el único ,que esta de. pie _de t?dos éllcís. · '- • 

··La representa~ió~ cord?ral'qu'e'réC:oncídertid~ ¡;n ellb~p;Óp?nen~ós. que no·es _arbitraria 

;:~~::~~~?~~k~~~t~~tltif :i11~i~J~~fü~f ;:E:i~Iii~i~ 
los diferencia que no están sentados en el mism~ lugar y unos sobre un tipo de asie~to y otros' 

sin asiento. Es verdad que el asiento del personaje superior es más grande y n~tabl~ qu~ los 

otros pero a nuestro parecer no es de trascendental diferencia. 

Reconoceremos dos figuras que "señalan" con su brazo derecho a d.Íf~r~K~i~·80't~dos 
los demás que veamos que comparativamente tienen los brazos ocul~os~?:fo~¡{¡{1º&frg¿~le~ 
podemos decir, aplicando nuestro código cultural que esos parecen derri~n~~ral·~~.~-1bl6tr~s 
; de ellos también reconocemos su peinado diferente frente a todoi/1~~~~~~·~~;~'.(:~·}¡g~ra 
humana en escorzo que es la central inferior tiene un impactó ¿e¡tfba'i'%e~t·~Jli~:~¡~ 4u~ e~ · 

;.: ;·:~. :<-.>··:; .'.';'.~;-;;;:\;~t,l;-'. .~:~;.~"-kY.~\.:.:, ('.~~~ ::>.-;~~~: ._ ·:, ·-.-:
el que decimos nos dirige al punto superior central· que._es .eL personajei'que:'·encabeza el 

'- '· , , .:,·--·'.><-'ei:r·:=-·-:s:, /·<~~r~·'.- ·.=;_: .. -:·.·.... -

mensaje. ,·.·.·.·.·.· ... ·;;:: .:;K.Xt'.:¡'.iD. ;,·_· .. /. 
Considerando que estamos dentro de una representación en· el esfl'a~icjsObre el cual 

hemos reconocido varios planos correspondientes a la profundidad-~lJ-~~{Ída'.J9#~e·;~pebtiva 
global, encontramos a través de las diferencias de los plan"os que 16~ g~-:rer~~¿·~:i~~~~~~an una ...... ; ·. - ' ' 

diferencia en la representación de su tamaño. En este sentido reconticii'iTI'os'•que· el plano 

inferior en el soporte corresponde al plano más cercano a los que rriira'mo~,\ q~e el plano en 

el que se encuentra el personaje superior corresponde al más· lejano pasando ·por uno 

intermedio; de tal manera que podemos comparar las relaciones de dimensión entre los 

participantes encontrando que el superior es más grande que los intermedios y seria todavía 

más grande al que esta de pie en primer plano si desdoblaramos su posición de sentado a una 

posición de pie. Esto creemos tiene la siguiente explicación que corresponde otra vez a la 

ambigüedad generada por el manejo incipiente de las reglas de la perspectiva y de otro tipo 

de criterios de representación plástica como es el que el personaje principal o de mayor 

importancia sea representado de mayor tamaño a cualquiera otro, por lo cual en este caso 

aunque esté el más importante en el plano más lejano conserva el criterio de importancia 
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según tamaño.El conflicto entre estos dos sistemas de representación en los que se penderán 

criterios distintos proponémos que es uno de los aspectos en el q~e la semió~isvisual en este 

tipo de textos se hace notable. 

Hasta ahora que hemos hablado ~el m:énsajearquite~tói1icoy délmensajedelasflguras . 

humanas en el. espacia. nos· damos 6'.u~.it~A~.e·~:~~i~;~ ~~~.i~~º~,~*1J:i~;i~t,~~,R.';h.~~'1a.~·~o de 
mensajes sociales compuestos de distintas maneras. (recqrdem0s'aqúi la :cita;de ·Jakobson) 

· .. :: : ·: ··~ <;·\:J~~· ~~:~~~~~\~·~\:!:~/:; .. 'W:·'.:::~~:: t>S\,:l~.;~.L't\~_\i''.··-~:r;<··.>,:',:·(X·: .'_:\<·, -·. ··: : 
pero que además se complementan y al comprenderl.~s:.en]conj~nt~ivan·cohstit!JYendo uh 

:::::~;~:i)~f ~i~:;f f ;\~:ii::~:¡; 1l,llllilltl1lif t~:,~ 
haremos en tanto que describirlos sueltos los tia;ía;q~e~J~~~·~i9~Ai:/fii~r\~fa'dciri'i~ fl~~ando 
en el aire y sin relación o referencia con la cual han de cobrar sentido: 

Proponemos la siguiente agrupación de signos y mensajes aunque quizá no sea la más 

exhaustiva de un análisis del presente texto y son los que a continuación presentamos: 

pisadas, vergulas, puntos, diademas, colores, y algunos elementos integrados a la 

representación humana y arquitectónica como son por ejemplo los círculos al tope del edificio. 

Los signos y mensajes asociados a la arquitectura a que vamos a hacer referencia son 

precisamente los cinco círculos que integrados al dibujo del edificio se destacan como los 

únicos elementos que parecen tener otra función de representación que los que. ti.enen los. 

trazos escuetos del Palacio.Estos elementos visuales parecen ser los únicos que acompañan 

al trazo arquitectonico sin tener aparentemente ninguna función de carácter estructural 

distintoria. 

Ha sido gracias a su reconocimiento como parte de la iconografía prehispanica que 

hemos podido llegar a reconocer el valor que estos signos y mensaje tienen en este texto. 

Sabemos que este mensaje no aparece en cualquier edificio, y que este está ligado a la 

representación del lugar donde el representante supremo de esta sociedad teína sus 

aposentos.Ya hemos mencionado en apartado anterior que este mensaje se refiere a la 

residencia y representación del máximo poder de esa sociedad.La integración de este mensaje 

al mensaje de la construcción arquitectónica construyen un texto complejo en tipos y formas 

de información que se complementan pero nos es imposible decodificarlo y entenderlo si no 
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conocemos tales códigos. El texto arquitectónico parece estar complementado por los, recursos 

más significativos de ambos sistemas; si en cUalquier forma de edifici~ encontr~mos el 

mensaje que nos proporcionan los círcul?s sesabrá'de.acUirdoal iódi~~rprehis~anico que ese. 

::::::;:::~::~~::::::~::::,~~::~~:::f ~~!~ii1t~~!f il1~f k~~~~i~~~::r::~ 
representan.Parece ser quizá co~~ ull te~to '~bili~güe';e~ ~lgu~()~ ¿~p~{fag]~~~'fo:/mulación. 

Vamos a tratar algunos signos y mensajes en conjunto ent~~t~;;~¿g~·de;~mos que : . ·~ ' . . -·:··:·- ....... :._·;)~'.: :(~_:;:;,· ~~/·:.: ... /.~ 
están estrechamente relacionados con los mensajes de las diferencias e11tr13J,cís. personajes que 

· '· · ., ','.·.:~":r7;r}¡~/·;·: .:>- ... · · < 
podrían ser políticas, religiosas u étnicas. 

-~-: -:<.~á;s]j .. ~-.\ · 
El personaje superior central se diferencia de todos los demás.AJ?:a.rte~de lo que ya 

hemos dicho.en relación a la presencia de los siguientes signos que cornple¿;enfan 13lmensaje 

total de tal personaje.Este se distingue por su vestimenta azul, diademaazul c~8· ~n listón 

rojo, y barba; su contraste en este sentido lo hace destacar por sobre los demás apoyado. por 

el lugar de la estructura visual en que esta dispuesto dentro del texto. 

Como ya hemos mencionado el color azul turquesa es el distintivo de lo superior; la diadema 

con su listón el mensaje por el cual entendemos que se trata de Moctezuma, y la barba un 

signo asociado a las personas cuando se consideran sabias. 

Con respecto a la barba hay que hacer notar que es en este solo personaje que aparece 

en el Códice Mendocino, mientras que en otros códices prehispanicos tampoco se encuentra. 

Hasta donde podemos observar ese personaje no cuenta con otros signos que se 

anexen al mensaje que hemos mencionado. 

Los únicos cuatro personajes que se localizan en otra de las salas del palacio no se 

diferencian entre si más que en su disposición por pares de perfil derecho o izquierdo; el signo 

que esta anexado a estos es el del habla que al frente de cada una de sus bocas nos transmite 

ese acto. 

Son tres tipos de signos que creemos se refieren a tipos de actos. Uno son las vírgulas 

presentes en los personajes que hemos mencionado y que se reconocen también en cuatro 

de los personajes del primer plano pero de manera repetitiva; es decir, vemos entre ellos que 

cada uno tiene dos vírgulas (repetición redundancia)a diferencia de los que están dentro del 

edificio que solo tienen una.Ni el personaje superior central ni el inferior central hablan (no 
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tienen vírgula) solo hablan los que tienen una relación espaéial con otros personajes; los que 
. . . 

están solos no hablan y· hay unos que _hablan. más que· ptros. 

Otrotipode mensaje estaconstitui.dopor lossignos'~huellas de pie" que en secuencia 

lineal nos hacen.entencl.~r e(:m~~irllíento:odes~l~zarni~nto humano entre dos puntos y 

:::::·.::;:,bz:ttfai~f ~",~~~~~lwJ¡~~:~4~t~:~~1,1:1:.:;:,:::·:::: ,::;:::: 
por los espadas donde reccinoC.emos 'más:P.ersonas'qüe)ie~en asociados los signos del habla; 

, .. · . ·.·.>:··:: · <:::>< :\i~t:!~\~~{?S~~::~\";·/E<\· ·?1·}.<<·.1~,~·> .. :·::;·· / .. -~ · :: 
y otras "pisadas" que marcan ''tm recorrid~t:que•iva'0también del grupo presente y que 

desaparecen en el marco del form~tot'H~~r~JiJ.i~~--q~¡~~'',~'1·~:~~·pl_~~amiento de_ alguien que 

va salió de escena. · · ~-,: ... , ·;: ... ; --~},~~1 ~ ··;ºr.; ~'.~~~Z~\ X~~1:: :"-~,,:-; .... 

::,:::,::~:~::::::~: :::.i~:@~~¡f ~~~~~~~;f if~~f~~!ll~~f~i~:;~:~ •• 
edificio donde hablan los otros cuatro;"Est.ossignós•son do~ series lineale~ d~ puhtos'qüe se 

extienden entre el pie del edifici¿ ~i:~~'.i'.'t~r.~b:n~J~(~-~~<ih;-b1~J:~'cf~-Jó~ 1i~e~~::yi'~6n .dos 

conjuntos diferenciados _de personaj8,s; 'cada)lín'ea:.sé dirige: a :l.Jnri de. cada conjunto 

diferenciado y a los dos los asociá c.ón~e1?~clitfüio'~or1.igua1':auizá podamos hacer una 

asociación entre los tipos de movimiento s~ñ·af~~~(Me~i~nte estos signos: las pisadas marcan 

un recorrido hecho y los puntos un recorrido pÓteri'tial, una relación entre signos y mensajes 
·- . ' '' ··«· ,··. ~-

en el espacio potencialmente significativa; Quizá dos tiempos: lo hecho y lo por hacer. 

Si acordamos que el código de la escritura'corresponde a otro tipo de signos que no 

son los que propiamente nos interesan, no obstante consideramos no deja de tener gran 

importancia en el contexto de nuestro análisis.este ha sido el primer seccionamiento que 

efectuamos. Lo escrito nos dice ciertos aspectos sobre lo allí representado por medio de otros 

códigos pero más bien habla de ciertos conceptos de lo que se representa .y de los códigos 

con los que se representa.Lo escrito nos dice lo que se supone que son ciertas partes de lo 

que vemos en tanto que la novedosa mezcla de códigos y signos no permiten su comprensión 

tal como lo dice lo escrito.Ni los signos europeos ni los mesoamericanos conforman el mensaje 

que lo escrito establece. La relación entre lo escrito y la imagen no es de descripción de lo 

que podemos ver y saber viendo,; esta es más bien de carácter suplementario donde se anexa 

información que se aplica a la imagen. En conjunto lo escrito y la imagen conforman un texto 

muy diferente al que se presenta y analizamos quitando lo escrito.El texto escrito es en si 
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mismo merecedor de un análisis del discurso en el contexto.de.la elaboración de esta imagen 

al que solo nos Úoponemo~ s·eñ~lar cierios ~~~ectos. 
Ya hémo~ llistO loiqu~ ~ara n;sotrosdiCe eÍtexto y lo compararemos brevemente éon 

lo que dica'~I t~~to:'~sdi;fo ~~I~¡ ¿;;~-~~~g~~1%Je\ipi; d~ relación se presenta entre .ambo~ 
< ,.'_.;·, • ., ·:·,.·;~> "'''>-'· {>.~:·; ;•--.-; .. :-,-·,>·o>''·:;;~i;, ... 

códigos. ; • ::, ; }~ ::; ;,:;.; .'/· ·•ijt io;:·~:.:;~: , . . .... ·•· .· . 
En lo.escrito leemos/de~arriba'a·abajo,y'de 1zqu1erda a derecha: "trono y estrado de. 

: ... <:·; _; ~) ;)\_: s/~~:; .:-:··¡:_·,-;~;.;:.{::'..'.'? :- ~:;~:~;:·:<;:1(~~:· ~)l;~~:··:-_';~<'.F ·~· ·.·:·:<. · . · . -·. -: __ :· :. :·>: :·-'- '.·· · -. 
Mote cuma donde s? sentabán las.C~rtes;Y'ajuzgar";casa donde se apacentar.orrlos señores 

:,~::;~5~~:~:;~~~fü&;~~4~,¡~'::'!: :.:~,:: ::-;::.~::':~;:,~~~~t:t~~=: 
amigos de MotecCuma; Motec9um~; p~tio de las casa reales' de Mot~c¿Jrna'i~P~W6 de las 

';:'.;.-_ ,.;e_:. __ ;.}~·.' ')": . ;, ·-< ~ . ,<~~--~~{~-1~..;";.·;i;~·~·,-:--.:~~i6'~_·-~;~:±::;~· -::_e·· .. >· . 
casas reales de MotecCuma; sala del consejo de guerra; ~sta~ ~aya~ 'qu'é ~ari:súbiefido van a 

dar al patio de las casas de MotecCuma.qJés6n estasJigu'r~da~~ieif~¿.:iuEiff~· ~I);, .conío 

hombres del consejo de MotecCuma que son homb;~~,J~bi~~)áía'JFc6;~eJ~Ú~of~cCuma; 
apelantes que en grado de apelación de los altos,~E.s'e ~i~s~*t~ri 1~~x~~~~~se:'~nt~ los hombres 

del consejo de Motec<;:uma". ,-, 

La comunicación escrit~ nos da infor~~ciÓ~'~bb'fe ~~bos códigos visuales con los que 
. ' "'"·. ; -~·' ·:.... . ., 

se ha constituido el texto. Si comparamos lo que se lia'reconocido visualmente con lo escrito 
'"/'-•' -.,. ..... - . 

vemos que lo escrito nos aporta información que ya se ha reconocido y otra que sólo asi 

sabemos.Tenemos información escrita sobre·,la representación arquitectónica con la que se 

señalan: el trono y estrado de ... ;las .casas donde se aposentaban ... ; los patios de las casas 

reales ... ; las salas de los consejos ... ; y un anclaje referente a la representación en perspectiva 

de las escaleras del palacio. Otra parte _de la comunicación se refiere a la situación política del 

imperio:confederados y amigos de MotecCuma. El resto de lo escrito se refiere a la relación 

entre los presentes en la repartición de justicia: los que se presentan ante el consejo de 

Motec<;:uma, los hombres sabios del consejo y MotecCuma que atienden a los apelantes, y 

MotecCuma mismo en su estrado. 

Al comparar la información que nos ofrece un sistema como el otro (el escrito y el 

gráfico-plástico) nos damos cuenta que unas veces lo escrito sirve como "anclaje" (Barthes 

1964:62) del texto visual pero también es en si mismo trasmisor de información que no esta 

presente de la otra manera por medio de signos y mensajes del mismo tipo por medio de la 

cual se incluiría esa dimensión jurídico política de las relaciones humanas allí representadas. 

66 



. . 

Merece atención el hecho de la integración del código escritura que. expÍica o mas bien 
' '·· , .. ,·· 

permite decodificar los signos y mensajes de ambos sistemas iconogr~ffcos e.n uri texto como 

éste. Esto, puede obedecer al tipo de destinatario para quién fue elaborado, v. al que va 

dirigido, de tal manera que la atención y cuidado que se presta en las características de su 

elaboración con la deliberada intención de que sea ampliamente comprendido ha determinado 

la integración de las claves de los códigos con que se ha de valer su interpretación permitiendo 

conservar los rasgos novedosos del mundo de que se comunica. Lo anterior es quizá entre 

otros el criterio fundamental de su depuración iconograffca prehispanica, la adecuación de los 

elementos renacentistas, y la anexión del mensaje decodificador representado mediante el 

código escrito. 
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CAP.111. LOS SIGNOS INVISIBLES. 

IMAGENES COMO IDEOLOGIA. 

Parafraseando a los semiologos Robert Hodge y Gunther Kress, y aplicando a riuestrcis 

esfuerzos algunas ideas que sobre la comunicación por medio de la lengua plantean en sus 

trabajos de que nos hemos servido, y teniendo de antemano present~s. ~~mbién l~s 
planteamientos de Nicos Hadjinicolaus, proponemos que las imagenes que'a'b'or~km'os y los 

.• -. :·; ,;,.- ' - ,,,, .. >:,_-,- - ,-.-. 

cambios que reconocemos en ellas están ligadas a cambios en la ideologi;de'lassociedades 

que las requieren y producen. Lai;¡ imagenes se configuran como la' lengu~ 'desde una 

perspectiva ideológica que representan y transmiten, y que podemos ir recciriciciendo en 

algunos aspectos de esta imagen mediante el análisis que nos ocupa. 

Los cambios que señalamos en la producción de imágenes en el transcurso de la 

conquista de México coinciden con algunos de los cambios identificados en las ideologías 

correspondientes. Las diferencias se reconocen en los cambios de sentido que portan dichos 

mensajes, enmarcados en los cambios reconocidos en su producción, circulación y consumo 

como parte de un nuevo fenómeno social. 

Subyace a la materia visual que atendemos un nivel de análisis y elaboración de estos 

textos que identificamos como correspondiente al nivel sintagmatico de elaboración de los 

significados por transmitir mediante este tipo de sistema de comunicación. Allí se estructura 

iconograficamente el pensamiento elaborado en formas significantes. Al respecto dice 

Umberto Eco: 

" .. .,el arte hace afirmaciones sobre el mundo a través del modo en que se estructura 
una obra, manifestando en cuanto forma las tendencias históricas y personales que en 
ella se han hecho primordiales y la implícita visión del mundo que un cierto modo de 
formar manifiesta. "(U.Eco 1965: 14) 

Este apartado es un esfuerzo de identificación de las reglas formales de composición, 

en las que sobresalen aquellas de representación del espacio a partir de las cuales creemos 
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poder proceder a la comprensión de los.principios organizativos de los signos visibles en este 

tipo de mensaje gráfico. El sistema de relacio~e~ e11trn las forma.s objetivas que .11º aparecen 

inmediatamente perceptibles pero que subyac~~ e~t~bleci~hdo ien~id; ala rriateri~ visual ,nos . 

refieren a conceptos ( por ejemplo de1ierarquráf<l/d~'itrP'6·/élabÍ~lle~;-'¿~t~e:;i~~¡ partes). 
' .- '"-· "' . - _,.._::. - ., . :·.:: ' '.;\·'<'' - . -~- ... · « • - ' 

correspondientes a códigos de representación i:ie valores v críterid~'scíCiále~_'. 
Por corresponder al contexto d~I ti~mp¿ ~ '~I e~p'fa()ci~{fe~6hi~no qúe nos ocupa es 

•. ·: .,. .• '.-.- ... ·- _<i ,,_-_ ~ .- . • o··. ' ,. ' . - ' - ' ., '. 

de hacer notar, como ejemplo, la presenda y iiténciÓ11a~la oiganización visual que fray Diego .. - . - ;-- . - •\ 

Valadés elabora en su obra. En aquel momento de la conquista en que nos ubicamos parece 

ser compartida, si acaso no tan clara y di.rectamente, por quienes habrían de ser sus 

condiscípulos bajo la atención de. fray Pedro de Gante al menos de manera incipiente o 

general. Este fenómeno creemos pode~• reconocerlo comparativamente en otras obras 

contemporaneas, pero en particular nos parece importante analizarla en una del mismo códice 
-; . . ·. ··. -. ~-" 

Mendocino ya que de el nos ocupamos centralmente en este caso. 

Notable en la composición de los gr~b~d~s d~ Fray Diego que también consideraremos 

como textos iconografícos por contar con una determinada forma de '.Organización 

sintagmatica Valadés asienta: 

"Por ello, decimos que son necesarios los lugares y que son necesarias las•imágenes, 
a fin de que aquéllos hagan el oficio de papel.y éstas de escrituras para que quién 
desee recordar algo coloque bien sus imágenes en sus lugares, con la debida 
disposición, orden y comparación. Ello indica las operaciones del alma alternándose en 
cierto orden" (Valadés 1989:237). 

En la comunicación visual que se elabora durante los primeros años de la conquista de 

México encontramos muestras de la conjunción de la tradición mesoamericana y la del 

Renacimiento[ 11 plasmadas en algunas obras en las que se mezclan los recursos 

iconografícos de ambas tradiciones. 

La conjunción de los recursos de la comunicación visual en el esfuerzo por el mutuo 

entendimiento e intercambio de información entre ambos colectivos sociales es reconocible 

1J.A.Manrique en su trabajo sobre el manierismo en méxico reconoce que este movimiento 
artistico se asienta en la nueva españa a partir de los años 1570, de tal. mane'ra que 
encontramos predominantemente en las primeras decadas de la conquista la influencia .. del 
Renacimiento. 
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en los productos visuales. que :resultaron .del e.sfuerzo de los fraylei¡ y .. de l_()s, indígenas. al 

producir las primeras abrasa. trBvés.~e la~ qu~ s~ buscaron trá~sriíiti(vex~licarf.nediante sus 

sistemas de imagenes sus c?riocimieÍltos; en'particularen los á~bitos.m~s:institúcióriálesde 

,, ''":~:,::::~'Jf q:~~~f ?ir~i;1!~i~f ~i!:i~~"~Í1~l~i~,Ú1,i~'~i~·"~·mó, 
encontrado significativ.a 'lá. idéntific,áCiórí'déJás i:lifereni:iás, Y·Similitüi:Je's'• que; s'é. p[e'seri'tan en 

los consecutiy9sniye;w a·g.,~¡~~~i~hi¿~. de sigril'ti caciÓrí':' En esiJ ~ad~·n~~'.de ~la~~rá~c{Ón .'del 

significado p~estai'n'b~:pa~ticular atención a las diferencias en los modelos fCJrlll~íé~ que se 

reconoce~: entr~ .lás tran~formaciones en la construcción del mensaje y s~ co~t~~ido. Al 

.concentrarnos en el aspecto formal consideramos que: 

"Un modelo formal no es un hecho aislado- asi su creador sea un arti.sta refinado y 
pueda parecernos altamente original-sino que se inscribe en una lárga tradición, forma 
parte de una secuencia secular de acumulaciones culturales. Cobra sentido para el 
artista que lo sigue porque, consiente o inconscientemente, ha asumido esa secuencia. 
Trasladar los modelos europeos a América implico un problema· extremo de 
"lectura" .... ; quien desconoce totalmente una tradición cultural ti~ne graves problemas 
para leer sus formas correspondientes, asi como para entender· su· función y su 
sentido." (Manrique.1990:238) 

Para iniciar nuestro análisis tomaremos en consideración · erí . primer, lugár las 

características formales del soporte o papel en el que se reallzo la image~ ya·~·üe.ést~~ son 

en principio las condiciones primarias sobre las cuales se elaboran los e~~lu~más'f6rm~les. 
A partir del hecho de que el y los formatos sobre los cuales se pl~sma eítexto en este 

caso no son casuales sino producto de un diseño geométrico y aritmético, estb 'repercutirá en ... _._:_. -

algún grado en el diseño de los esquemas que sobre esa previa decisión.se planifiquen. 

La investigación sobre la presencia de esquemas de diseño ~ri la iconografía 

mesoamericana es aun insuficiente de tal manera que no contamos con bastante información 

mas que algunas evidencias de la existencia de ciertos tipos de fo~~G1~i·ci~;~rganización de 

la forma que permiten suponer el dominio de los recursos mas elabdfadb~'1n'.Íá cire'ai:ión de .... -,·,-,, -

imagenes en Mesoamerica prehispanica. · . , ;: . 

Lo que si conocemos sin embargo y que nos es de gran utilidad en'este.ca.so es la 
, .. ,·., .. ,· .. · 

existencia y practica de las formas de esquematización (organización yisual) qUe · se 
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practicaban en Europa hasta el Renacimiento y que habrían de ser aplicadas entonces en el 

período que nos ocupa.[2] 

Los esquemas para el diseño. de· .las i111ag€Jnes €JStán cCJmpu€Jsto~ bás.icamente. por 

formas de simetrías. "De hecho ningún diseñoes'~osible ~f~ sfmetrías";diceel historiado~ del 

arte Jay Hambidge (Hambidge19_:Xll) quie~;ib~g·~~;~u~.·e·x¡~t~_¡{~ostipb~ d€J
0

Simetrías; las 

estáticas y las dinámicas. Las primeras habrían;de~er·''éslla'r11:ag~as"(instintivasi.'mientrás que 

~~:P:i;;;~a:edi::d:~a;e el~sla:a~~: •. s:~1s~~ltJ~~i~~,fi~it1rlfüf~J·d:0~i:t~: .... :::e~: 
inconsc~~::::ubrimiento y utilizacióndel~s formI~d~~im~:rí:.Ln·~~l~:~por· loscreadores de 

imagenes se debe a que: 
.,-,·~., "'.'·';-· >::1.~::'.: .. ,·' . ' -

,. , .... :·· ···.~/ ''/.',·-~ · :::L\: 
. ···.,..·· ,,,._-

"Su gran virtud en el diseño reside en su capacid~á;~¡~;;¡;,Qa'Ji~C:i6ri;y'rh()1Jiiniento de 
una forma a otra en el sistema. Esta produce el único profeso de'.modulación perfecto 
en cualquiera de las artes."(ibidem,XVI) · < .. ~. ·· ·· '.•.·' ,: .. · 

-:· .\'·~:;:: ;.'.:-:'·:'¡; '.~. \~-

Con respecto a la aplicación de dichos sistem~s:~~A16~''.'6i~~d~Í~s a·~ imagenes en el 

mundo prehispanico queda aun un vacío por inves~Íg~~.~~-~(ágfr~s~que para las formas 

importadas por los conquistadores si tenemos. sufÍéi~ñt~:;gf~~~~~·~ri·9:r~dás a .la cual nos 
< •• ' ' • • .: • .' i' ·:, • ,_.~ ' •. '., ' ' . • ; , 

hemos valido para sustentar nuestras hipótesis. • • :.;· > '· 

Sobre un formato de papel de las medidas de veintido~ é~ntfrnetrCJ~ de ancho, por 

treinta y uno y medio centímetros de alto (formato en relación arrn~rii2~'.cfeti~Cl raíz de dos [3] 

percibimos las substancias visuales que organizadas figuran la escena en la que reconocemos 

de primer momento una estructura lineal y unas figuras humanas. 

2 "Estos esquemas de elaboración, que se encuentran abundantemente en el arte, no son 
nada mas que simetría, utilizando la palabra en el sentido griego de analogía; literalmente esto 
significa las relaciones entre los elementos componentes de la forma en el diseño, o en un 
organismo en la naturaleza, en tanto un todo. En diseño esto es lo que gobierna el justo 
equilibrio de las partes del conjunto" .(Hambidge 19_:Xll) 

3La identificación de las medidas precisas del papel sobre el cual se ejecuto el códice no 
es la misma para distintos autores. Las medidas reconocidas varían entre 31.5 cms por 
22cms, y Berdan .................... citar111.Nos hemos inclinado a respaldar las medidas señaladas 
por Echegaray 1 979, edición presidencial, a partir de nuestro análisis y proyección de las 
proporciones armónicas de las partes en relación al formato. 
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En este apartado hemos de introducirnos. al tema de la disposición y uso· del espacio 

en la organización de la obra plástica bidimensional y poÍtantÓ de los principiosformaies que 

se han aplicado comparativamente entr~
0

alg~Ünos cóclice~y el ejempl~deqlle nos v~lemos. 
Estos elementos constituirán .. · de .. ád~erdo>'a'nu·e~trci;'~nálisis '1~.S,~ig~·6s ill~isÍbles. que dan 

sentido a las formas qu~ sLse~~n.',·"~ 'j·:·~;.:'.:·.~ '.,!(:' :~;·,:; 1~.~L., Ji}1 '~ ·~·::;· , .. • . ..• . 

Dado que en pnmer:lugar .. eL:formato,del:so~orte'es}eltíllar~o de·re¡terencia de la 

disposición de la info;r13~iP,q:i~~(s~~iF.~Ji~i~~~,~~fJ}i;.~~~~~~~~{ff·~B.~~~<~~.i;~1'.disepo de la 
información gráfica s13 manif~,stara por'últim~'en lascaracterí~ticasf?rrri~Jes df) Ja im~gen. Asi 

tenemos que, ·en · .. ~.~i~~r\l~~~:ir0~~: ~a,{~a#j):,~~1'.J.~r,ci.~~~.(J'.~~~i~~~·,;~~l~~'.~~~~i~B~si?i.?n.,·.d.e . la 
información en el texto visual podrá ser subdivididó ar]alíticamente en subsiguientes .divisiones 

en los :~::~d:~::t~~:ee',ª3¡tT~ºZ1~~tri~~~fÍr~rfLJ~cióna~stas'imá9enes e{eñás~ritid~. 
de aquellas como infor~ación ~~ra i~ colllunicación, conside;aremos que: 

" ... Ja información de un mensaje es dada por su capacidad de organizarse: según un 
orden particular, escapando por Jo tanto, a través de una organización improbable; a 
esa equiprobabilidad, a esa uniformidad, a ese desorden elemental al ,'que los 
acontecimientos naturales tenderían preferentemente." (Eco 1965:94) · 

Tomando en cuenta lo anterior, esa organización es la que para nosotroscorrespí:mderá 

a los signos invisibles que no solo evitan el caos sino que dan sentidci a J~s si~nos y al 

mensaje en Jos textos. 
·. <: ~' ·::~1·; . . , -.x: .. >·:';.-::\ :./.;-;~_:,.<· < 

Los limites de un texto como' Jos que 'tratamos. pueden ser di~érs~s 'según Jos' 

seccionemos y pueden superar al formato que los contiene: una pintura mural, (o'.1~ pintura 

sobre algún edificio) un cuadro, un libro de imagenes como pueden ser los códices, 'cada uno 

tiene la necesidad de ser ubicado en un contexto finalmente como parte de un discurso del 

cual es parte y en el cual cobra significado. Esta extensión de la información de una imagen 

en el "con-texto" en el cual se construye su pleno significado es a la que nos hemos referido 

al comienzo del trabajo. 

Considerando aquí los limites del soporte como los limites hasta donde nuestro análisis 

de estos textos nos ocupa, atenderemos el hecho de la variedad del diseño de su formato. 

Entre los distintos documentos se ha reconocido ya entre los códices el formato 

llamado de acordeón dentro del cual se han identificado al menos dos tipos de lectura sugerida 
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que son la de tira y la de bustrofeidon en los que los elementos de la composición en forma 

lineal, u organizados por marcadores de sentido visibles, nos indican al. parecer la 

direccionalidad del texto con un principio y un fin determinados. Este formato ha., sido 

identificado normalmente como de origen prehispanico y los principios de su diseño no han 

sido suficientemente estudiados pero si conocemos algunos detalles de ello entre los códices 

mixtecos.(p.ej.Nutall, Anales de Tula) 

1 GRÁFICA BUSTROFEIDON 
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Otro formato muy común entre. los códices es aquel que en un solo plano limitado por 

su forma casi ~iempr~í~ctangulaf sie~do la ·ali:Úra la dimension mayor, y de distintas medidas 

sobre soportes c~rn'd tei~~ilei;b ~ape.1.~u~'ha '.de s~r "leído" a manera de mapas y en los que 

los elemento~ re'iíres~nt~éfos par~~eri'boíitar con otros recursos iconografícos por medio de 

los cuales se hade i~i~rJr~f~:s~,~~nsaje. 

2 GRAFICA MAPAS 
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Muy común entre los códices coloniales.es la organización de la información visual en 

forma de libro en el que se establecen otros criterios tanto de formato como de uso de este 

para la presentación del o los textos visuales a los que ,es m~y comÚn v'~r,accÍmp~ñados de 

textos escritos a manera de transcripciones qüe éxpiidinlas}epresentadones ic~nógraficas. 

Dentro de este tipo de códices (Duran, Osuna,,fibr~'~ti~o):'v e~··~aiticul~r en el Códice 

Mendocino hemos identificado que los textos ha~ sidc}dÍ~~~~·bi;s:~61i'~~·~d~é~:i~ti~tds si~temas 
.7 · > .. ~ ~.~· .·~::- <::~:.-:·:.;y::; ~'.F://: .~·~ F : :<!; ~:'.; ·': <.:~1¡;¡~ ~;;;~:~~'-~e;: · ~ ·i:< ;. '. · : .: . 

de uso del formato (modulación/simetrías) y orga¡íizélóió.rí_!.~e la inf.orrn!lC:ió_6J:íresentada. En el 
:':.,.: ·~ \·:·· ·: · · ;~·;<· ~ ,:_);~c.r.·: ;>;¡, \;·~.f:.·';,..J.t·'·~~:~:l;n,; .::'.\.:; ·: · .. '·: ,: 

caso del Mendocino tenemos por ejemplo qlle dentro;~elJor~:át~·ae cada'hoja' hay secciones 

simétricas, cada imagen parece ser un ~~~~~'.iqt?~iGEe~&~~.tgV:~:!Í~~~}zyi&~:~~'.~~e~saje en si 
mismo independientemente de los demás;peróque .. a'la vezes'parté'éle'.Üni:l'seéüenCia de un 

;:/ "? ... ,:;:: • :- .• , .. , ;.!:. ~ ;·;,'.·:'. 

texto mE:::~ ~ódi ce· Mendocino tenenío::;~~~ii¿·~:~:·ci~:~. :i~;o~:~~ ~Ód~~;~ci:¿~·en>e1 diseño 

de la presentación de la informació~·fcorÍdgr~fíci/L rifganif~ci~h']F~~;~·3~,:p.ó,~~rncis ~ráficar 
como sigue: 

subdivisión en cuartos* 
predominio de elementos 
prehispanicos. 

organizada en armonía 
con un centro temático 
(v.g. Palacio de M.l 

representación del espacio 
mediante diferentes recursos 
bidimensionales. 

subdivisión· en terci~s ( 4] 
predominio de elementos 
prehispanicos 

org. visual con criterios 
indeterminados 
(matricula de tributos) 

4 En los rectángulos raíz de dos las diagonales del formato y las diagonales de las 
recíprocas dividen el area en series sin fin de rectángulos raíz de dos mas pequeños. Este 
hecho se presenta no solo en el rectángulo raíz de dos sino en todos los rectángulos y por lo 
tanto es de gran utilidad para el diseñador.(Hambidge19_:42) 
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El diseño gráfico aplicado en las imagenes a que nos referimos representan dos tipos 
de secuencias significativas para lograr trans.mitir el mensaje: 

SINTAXIS (piehisp.).cuartos, tercios 

SINTAXIS DE CONJL)NTO -~------->organizado por sistemas de cÓdifica~ión invisibles, 
· · · ·sistemas armónicos circuncenúicó}ré'presentación·del ·· 

espacio tridimensional, mapas. · 

Entre. estos encontramos sistemas mixtos en los que se pueden identificar elementos 

o conjuntos de estos que parecen haber sido organizados b8jo un sistema o principios de 

subdivisión y armonía que reconocemos como renacentistas. Al encontrar que es notable esta 

tendencia entre los códices del siglo XVI, parece que la información del mundo conquistado 

fue integrado al formato y a los principios de organización visual de los conquistadores como 

el aspecto de mayor relevancia en la elaboración de las imagenes. 

Resulta ilustrativo en cuanto a las distintos formas de elaborar los ordenes visuales 

analizar por ejemplo el caso del Lienzo de Jicayan, en el que el centro del formato esta 

otorgado a la imagen central del enunciado gráfico del texto, convirtiendolo. en el referente 

principal. Es en este caso el sujeto central del texto en relación al cual s~ establécen todos los 

demás signos y mensajes circundantes. , . 

Hay que hacer notar en relación a la representación arqúitectonica lacprésení::ia de los 

cinco círculos[5] en el frontón del templo y la representación eri: el d~L ''cacique" de 

Jicayan no obstante presentan recursos de representación diferentes. (véase al respecto 

Smith, 1973:319-335) 

Al no conocer códices prehispanicos ni del centro de México ni de otras regiones en 

los que podamos contemplar la aplicación de los sistemas de diseño que reconocemos en este 

códice del siglo XVI, y menos aun elaborados bajo los mismos sistemas matemáticos, aparece 

la sugerencia de si aquellos eran iguales o parecidos, o si la transformación de tales 

características esta más bien relacionada con el fenómeno de la conquista. 

La linealidad con que está sugerida la "armazón" del espacio social que representa el 

edificio o Palacio de Moctezuma y en relación al cual están dispuestas las figuras humanas que 

5Esto también se ha identificado en otra representación arquitectonica en el Lienzo de 
Zacatepec # 2,referentes a cabeceras políticas de central importancia.(ibid 1973:298-306) 
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se localizan en distintos espacios con respecto a él parece pasar a segundo termino en la 

atracción visual.debido á la ~resencia y uso del color cjüe d~staca de mane.ra predominante en 

la imagen, lo cual no suele sücect,_er en oúo_s cóciic,es qu'e 'pareceri'se(prehispanicos. 

La percepcióninmediatad~los ~sp~ci6~'·enqued0rÍiiria;~ic616r~~~~~;j~ ~i~ta por.s6bre 

:~:::.'.;;,',:.~:':''::'~c~!ll1¡:~¡{~zf f f ~i1~~*~\l~i~o/;~¡;;j°,;"~:: 
El ángulo de vista de Í~' repr'S.~~~t~~iÓ~"'ci~ ~ite'.~difi,cf o fo~estr6: d-6~ '~f~eles dentro de 

:~,::,~:.' ,:::::.:.:,;~i~~¡¡¡~;it~~~i~~~~~{!¡~~~f~~~:i{~t:c~:::: .: 
encuentra un conjunto de figurashumanas: , ., .• < :~::>:;;#;,p;:~-~~-~f; :··· 

Podemos reconocer qu~ tanto e11 I~ Có'mpo_siciÓiÍ' gfÓrballd~;Í~ iri:l'agen en el espacio 

formato como en sus partes, la disposición de Í6s ~¡~~~:4;~~-1q~·~~1~b
0

cini~'rrr;¡;, provocan a la 

vista un equilibrio y un ritmo de conjunto que~hac~ all}!:f~~-~tid!rt~ffi,iso e~taimagen. 
Desprendido de lo anterior reconoceirÍos en e~stáfímagertténsiones cromaticas y 

estructurales que hacen resaltar principalmente,'a las tii;i~ia'~ humarías que se implican en la 

composición. 

El uso del color en el espacio-formato s~br~~a:u~a ~itructUra de niveles dentro de la 
_. ~-'""·. "· . " "' 

composición que se enmarca a su ves por la estrUctura'lineal del edificio. 

Correspondientes a los niveles que hemos señalado, reconocemos que en el_ qivel 
' ' 

superior se encuentra al centro y con espacio en color una figura humana que parece estar en 

cuclillas o sentado y con vestimenta de azul que predomina en la composición. En ambos 

costados de este espacio central se han hecho resaltar también dos espacios un poco menores 

y sin figuras humanas pero también con aplicación de color. 

En la sección media de la imagen resaltan a su vez dos espacios con color de las 

mismas características que los superiores pero mayores que aquellos encontrándose 

dispuestas en los extremos de los costados derecho e izquierdo.De estos dos espacios solo 

en el derecho se reconocen cuatro figuras humanas con vestimenta blanca. 

En el tercer nivel o inferior del formato reconocemos un conjunto de figuras humanas 

de las cuales una esta de pie al centro del formato y las otras.cuatro se encuentran al parecer 

sentadas orilladas al extremo derecho de esta sección: 
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Los planos superior, medio , e inferior que se establecen de acuerdo .tanto a Ja 

disposición de las formas sobresalientes como de Ja forrT1a lineal qÚe determina los limites de 

la construcció.n ciíi~~icle~ ~on I~ construc~ión d~.I~ inteAciÓ~ ci~ ~rbfundicJ~d .Su~eridá erí el 
' ·,. 

soporte plán6.'.i/tal'i:16ién responden a'ª subdivisión é:Jeitorn:iai:o de'ácUerdo a1 sistema de 

armonía ·fCJrm~ÍiiJ~ritificaCJa. 
En este Ím~gBrí se sugiere el efecto de profundidad en tres planos predominantes que 

se estructurah .. eh.la imagen de Ja siguiente manera: el plano más cercano al espect~dor viene 

a ser el e~~aci~ tercio.inferior del formato en donde se localizan del lado derecho las cinco 

figura~ hurri~~·as que están fuera del edificio; el plano medio que corresponde al nivel bajo del 

edificio, y el plano más alejado del espectador, que denominamos. como el espacio tercio 

superior de la imagen. Recordemos que hemos visto que en la elaboración de profundidad 

recon~ciinos cinc~ planos contando .los muros.dentro de los"salones", y la transparencia en 

el cuarto de Moctezuma. 

Encontramos que en los tres planós-s~ñ~f~dos hay distintos puntos de atracció~. En 
, ,· •; ' . ' . - ~ ' . . - . -' 

el superior encontramos tres espáei~i 'de-los: cuales el central es el que predomina 

definitivamente en toda la imagen; en'el:~ÍáncJ medio d~stacan dos espacios de notable mayor 

tamaño que Jos superiores sugiriendCJ un~ m~$br cercanía al espectador, y en Ja inferior o más 

cercana un conjunto de figuras humanas que son el punto de atracción más cercano de 

acuerdo a Ja profundidad sugerida.(ver lamina donde se separan los espacios sugeridos) 

Reconocemos como ya hemos visto, que el contenido de la imagen esta~ompuesta de 

acuerdo a una estructura piramidal vertical de contorno lineal que 's~ db~biha con las zonas 

de color que se organizan dentro de esa estructura que a su :ve~:·edt~}i~'~Jesta Bn el formato 

del soporte ejerciendo una atracción central a la visión. 

Los elementos que más sobresalen en la composidón' ~e ·e~ta imagen son aquello~ 
comprendidos dentro del contorno rectilíneo de Ja com'~d~I&ión y que han sido aplicados de 

;:· ,,, 

color. 

De acuerdo a un esquema estructuraJ."i~-~i~ib-1~;, ~ue formamos idealmente con las 

diagonales del formato, su intersección o cen~i~ 'geométrico se localiza al pie del centro del 

espacio contorneado linealmente; es decir.al pi~ de las escaleras del edificio.(ver lamina N.-) 

La posición vertical del formato influye en la distribución del peso visual de esta imagen 

repercutiendo en la localización dentro de este de las formas y los colores; por ejemplo, 

encontramos al centro superior del formato y de la imagen la figura humana de vestimenta 
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azul que destaca por sobre todo el formato, y qúe como se vera mediante láaproximación 

semiótica cons~cuente corresponde al pers~naje'.c:l~ .'Tiav6r r~1eJ~ncÍ~; 
, ' :·'- -· ·'·'-';' :'''.,;-,.,::~::.r: ":!_.' ... ,. ·~.·., "~;:~;:~._.'-',' : .. L,_.,,.•,;._ .. _.; · _, .... 

Co.n los elementos que componen esta imágei:i'pcider:iio5 hager,algUr,ios.agrupalllie~tos 

~~::i:!~\~!:i'.iii!:~;::~;~~~l,jlf f llf llllll~~;j: 
que contrarresta en la imagen global la fuerza de I~ 6e,~ti~1icl'~á~~b~\~J~Y;~g(~:dispu~sto el 

primern.La colocación a la derecha de este pequeño conjunfa'ciei'.+i~Ü~a~}~Ü~~n~s tiene un 

peso significativo que equilibra y dirige la composición ~lgb~i.t'•il~c>f'.;;·.;~'.;s·:;'. . ·. 

La configuración de fuerzas visuales determina~ é1 cdará61:e~.ipf~péindéian'fe . qUe los 

espacios con color tienen por sobre las aristas que delinean el +~'íéld~·~~)vi~'cte:Zúrria" y el 

lugar estructural de las figuras humanas en la lectura detbdb'e(;f~~~~?/'.c2'.,. :;::: .:' .... ·. .. 

·Consideramos que la representación lineal del edifi~i~·~uá?i~t?9~~:~~~~ írh'icieh'f~o es ':. :> :.<: t:·.- -~-'<:;.', -~_·>~-~~,<:t>?;·;'i}°t~~;,.;:: ;-/~:',(·:{!:(; .. :·· 
una experiencia visual simple ya que su comprensión:es•diffcil;~Y.(ün'tanto;ámb.igua: .La 

. : •. :< - ,. ._: --~-;~.:._·::/.:.·~:,,~-~~< ::r .. ~;·,~ 

Dado que ubicamos este códice a mediado~ ~~1/ii'~1~t~Xk(~'~í~i~~~'~.~'·1~:éi~fl0encia 
artística del Renacimiento recién traída y transmitida en l,as esguelas 'especiales para las élite 

nativas por los frayles, nos atrevemos a reconocer e~ í~i'i~~~'~:¿¡~~~;~de:;~presentación 
tridimensional de esta imagen la importación de lo que sucecÚ~ e~ ~q¿el e~tonces en el 

desarrollo del arte europeo: 

"( ... )aquel período artístico que se adueño por completo de los medios especiales aptos 
para la imagen, el siglo XVI, es el que reconoce por principio la composición 
planimetrica de las formas, siendo desechado este principio de la composición plana 
en el siglo XVII y sustituido por una evidente composición de profundidad. "(Wolflin, 
1961:106) 
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Sin embargo, y para evitar el des merito de. la capacidad comunicativa de otros 

recursos gráficos como eran los medios de rep¡esentación prehispanicos, tenemos que añadir 

que: 

"( ... )la representació~ de. pr6fund,idad' es un~ supera~ión de' medios sugerir 
espacio, sin que por esto sea' én . .'·esencia··· una ·· manera · nueva de 
representación. 11 (ibid:109) '.,i'.·;'.. '-'·:.:,.· 

Tenemos en este mensaje una dificült¿ci p~r:~e~iiJ€?¿LJg,se'r~laciona con el contraste 

entre figura y fondo. Dado que la superficie de·I~ 6ciri~f;:i:;¿¿¡6·~··del palacio de Moctezuma ha 

sido representada mediante la delineación des~~·I~i~i~;t/&~r~~~ de ele~entos que sugieran 

su superficie salvo en aquellas partes en los}~J~,}~~¡~;P;~·s~ritan mediante color espacios 

internos de la figura arquitectonica, asi ,coni6'~W1~~.·{[~~~a~ humanas que se representan 

dentro de ellas, se produce una ambigüedad en' el ~~lu~en· que no esta sugerido, y el soporte 

de papel blanco. Este aspecto de la representadión produce que los espacios coloridos 

contrasten con el soporte y de momento parezcan desintegrados del "esqueleto lineal" que 

representa el edificio. 

Para hacer visibles los signos que no lo son, no obstante como veremos tienen una 

central importancia en la elaboración del mensaje visualmente producido.hemos desarrollado 

una serie de laminas con las que nos proponemos hacer visibles las relaciones que entre las 

partes se pueden reconocer, y la importancia de las relaciones espaciales (de mutua relación 

en el espacio) como formulas de un orden visual, una organización sintagmatica de la imagen 

que procura el sentido perseguido: 

"( ... )los trazos que recubren las superficies utilizadas para este fin, constituyen los 
conjuntos significantes y que las colecciones de esos conjuntos, cuyos limites se deben 
precisar, son, a su turno sistemas significantes." (Greimas 1986:10) 

Quizá no sobre subrayar que estos signos invisibles constituyen el nivel mas general 

de significación y análisis donde se estructura el conjunto de sus partes en la intención del 

mensaje global. 

Al trazar sobre el formato del soporte las líneas invisibles de las horizontales, verticales 

y diagonales como veremos más adelante, identificaremos los puntos privilegiados o 

secundarios y por tanto la relación entre ellos como el esqueleto estructural invisible que 
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sostiene la relación entre las partes que en tales secciones se establecen .. Aquí se buscan 

reconocer las regla~ de la p~rcépción visual que dominan en la producción visual de tales 

textos. 

Aquí la no "arbitraried~d" ,det~les sig~os e~tárrJbién 'delaiad~ bui~¿ndos~ rno~trár las 
- • -'" . . - . ".. . • . ., . - . . :.: ',· .• ·• .• '·.-' '.h'' · •• - .,-.,¡·"-'· ;·::_-_ ... ' ,_. .-.... 

razones percepti~as. que . imperan como ~~iterio~'.dorni&a~tes';~O.tire' 1ó·~·cf¡~ti~tos .tipos de .. 

codificación y. ·pr~ducción plástica. Ningun•~¡g·~·~.· ~f ta' ~.~i.c~~í.~i;~i,ft1ri~B~~i~ éu:·:~n·.~.ensaje · 
cuando éste es intencional, pues no es lo mismo un 111ismo signo'.;endif~rentes•ubicaciones 

espaciales y con respecto a otros signos. La casÜ~lida;ci.{#~'\UWJ•~ri~;ié:~~~~ciriderfa eintoncés 

a la direccionalidad de los sistemas para dogmátíé:6~:(rei:ordi(1~'ql!ithemos Citado de Hodge) 

Los signos invisibles dentro de los cual~S, Seór~a~i:a;gJ;~~·br~ri sentido la secuencia 

de signos y mensajes de substancia visual eitá~'re~~~s~~t~d~~~iiibl~mente por los esquemas 

gráficos de nuestras laminas.(ver lamín~~{{< 
La relación invisible entre la'~ü.~st~~cii~isu~I es a la que debemos la posibilidad de 

considerar tal corno Wl rnensajEfcon int~ngión dirigida; como Un texto elaborado y no como 

un conjunto de substélrlci~;s viS'ú~íti'isin\>~d~n ~{se~tido dispuestas entonces arbitrariamente. 

E~to mismoCrri'émÜ's·e~io ~~é ~ara Kandiskycorresponde al concepto de composición 

del cual apunta:. .. 

" A mi parecer, (dice Kandinsky) el concepto de "composición" es igual a: 
subordinación interiormente funcional, 1- de los elementos aislados, 2- de la 
construcción; a la completa finalidad pictórica" .(Kandinsky 1990:28) 

Por otra parte Arnheim se refiere a este aspecto en su trabajo La forma visual en la 
arauitectura, en donde expone las siguientes ideas al respecto,: 

"¿Qué significa desorden ?.No tan sólo la máxima ausencia de orden.( ... )al reducirse 
la articulación estructural, los componentes se hacen intercambiables y la textura 
predominante homogénea.( ... )EI desorden es otra cosa. Se produce por discordancias 
entre órdenes parciales, por la falta de relaciones ordenadas entre ellos.( ... )Una 
disposición ordenada está regida por un principio general; una desordenada no lo 
está."(Arnheim 1978:136, 137) 

Nos habremos de responder a partir de la idea de Arnheirn cuál es el principio general 

que rige tanto a una forma de organización visual como a la otra que las haga diferentes y las 

contraste. 
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En México, el lingüista Leonardo Manrique ha atendido a Ja existenéia de "ordenes de 
: ' . . ... - '. : . >-

lectura" en los códices, en el sentido de un.ordencomo de esér.itlira y. no él.e la. gráfica o 

plástica, expresando que: 
.;;:· -:~"/ :-.-'"''' . ··.:,: 

"Por ejemplo, Jos CódicesMixtec¿~:ti~ri'eir1'fr~~~~·ro]~s ~·¡;~ indYca·~,~.·~e'cG~'6~ia' a ieguir 
en los distintos registr6s,de caaa/página}~pefo esta''s'ééllíincia;córr~s'pcíride ·111ás ... º 
menos a una sucesión de hedios'~egistrados; no a'un 6rden'C!elienguaje'!f !L'.Mánrique 
1989: 162) ·.· ,.:, · t.,. .;~ ,J~ '':; ~;~ ,G ·~¿?t;. ',:f>,;.•: , . ..- ''· :":_.:· ·~~/'.';/~f!7::-.. :~I;~{~-'.,'. ,,-!. -~:,-.;~~ -".; .• :·- :;zo- -:.'·-7.-.;, 

·,;{;::~ -·;·~(;)'.; . ; .: :_~~:~fi :_{.~~::'.? -. ·--~: ,7:·::: 

AJ respecto, lo observado por este autor creem~'stjÚ~ re~p·~,8~:;h:J~~~;~i~~;a de que los 

ordenes posibles de representación plástica no requi~ren:ne~~~~'i{~;J~~~~:;~für Ja~ páutas 
; ' . ;, ·:··:·· ' .. :.·'> ~ ! ~~-,_-'. _· . ·":. .. :: ·': 

mismas de la lengua, para ello se han desarrollado Jos signos i~visibles de que hablamos 

dentro de un sistema de comunicación especifico. 
'... '' 

Con respecto a la idea predominante en el estudio delos códice~ de que Jos signos se. 

dirigen hacia una representación del lenguaje hablado en donde se pueda reconocer.un orden 

similar, el mismo estudioso nos dice: 
:..~ .. , 

"Aunque por supuesto si nos aferramos a la tradición de los est~cliosj~~b~e ~~~rlti.Íra~ 
podríamos decir que Ja escritura pictográfica no es todavfá una eséritura plena' sino un 
embrión" .(L. Manrique 1989: 163) · · 

Creemos que ha sido limitante en posibilidades de interpretación el querer imponer 

siempre correspondencia y paralelismos entre forma visual y forma lingüística en las imágenes; 

el habla y Ja escritura tienen una secuencia lineal y asi existen y puede haber ordenes icónicos 

(p, ej Tira de Ja Peregrinación o Ja secuencia de que habla Leonardo Manrique), pero hay otros 

ordenes visuales que responden a diferentes sistemas codificados quizá más complejos en 

tanto que no son lineales pero evidentemente ligados a reglas o sistemas de reglas de 

representación profundamente significativas, de ninguna manera arbitrarias. 

Gracias a Jos medios gráficos presentamos las estructuras o signos invisibles 

argumentando asi su importancia en la elaboración de los textos iconograffcos, a Ja vei que 

nos valemos de ellos como recurso formal para el análisis. Creemos que la argumentacion 

grafica tiene Ja capacidad de explicar el presente argumento permitiendonos dejar a ese medio 

lo que de manera escrita quizá nos sea mas difícil. (ver laminas __ ) 
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Tres son las· líneas· básicas que podemos desprender del plano que analizamos: la 

horizontal, la vertical y la diagonal, que a continuación describe Kandinsky: 
). -

--- :.'.·. 

1.- La recta horizontal es la forma más sencilla. Existe; er{la ;¡Jércepción ,,,. 
humana como la línea o el plano sobre la cualse yergl.Je;el iicir;,llre'o se ,. ,. - -~: ' .. ·.:.;;._.; .:.- -· ' 

desplaza.( ... ) .. ·.; <'~'' ·;:;.· r 
;; '._--;~;: ':.-)O, ·_'.:;;K,;;;'.?i~.'J.1:-:;'.·~::_:~·, .,,'.''. :·· .>· 

2.- La vertical, línea opuesta enteramente a la·anterior)Horma cbh'..ella un 
-. . . :;/~~:.'_-~-~_:;;~:fn~-.~;~~>:Jf~3\ _:--<~~·.:·· · · · :-·.· ·: · 

ángulo recto; aquí la altura está opuesta al ;aplastamientói;;·;< 

3.- La diagonal es la recta que, esquemati8am·~~t~j;5~dep~·ra;én ángulos 

iguales de las mencionadas arriba,(~a11a.in~~y·.1~;~diWsV;: ·. ·. · 

-~~):\":,~~ ~-.,;::~= ---:·:-.?/ 

A partir de estas líneas básicas trazamos sobre ~Gei~~rá~•·y~;¡~~nes · Ííneas en estos 

mismos sentidos que son dependientes y desprendidas de ·1~'~ 1prlrhef~s y sus conjunciones; 

asi buscamos encontrar las diferentes relaciones que en el uso del espacio del plano 

establecen las principales relaciones formales significativas.[6] (ver laminas) 

Las funciones de estas líneas, planteadas en los principios Gestalt del dibujo, son por 

un lado las "líneas diagramáticas" que son líneas de estudio (auxiliares) que nos sirven para 

analizar la forma y para poder establecer juicios espaciales sobre distancias, escalas espacios 

circundantes, formas de localización, naturaleza estructural, en fin; las relaciones de una 

totalidad. Asimismo, vamos a aplicar "líneas estructurales" para explorada con~trucción de 

los planos de un volumen- unión de los puntos-. 

Si observamos las laminas en las que hemos transformado .nuestro te~to~ll Ju,ííto~ (de 

más grandes a más chicos) comprenderemos como la concentración d~ k1id~ ~e ciá'.éi~nforme 
lo hemos figurado en esa secuencia hasta llegar a los punto~:9r~~ci~~·~'Gt1~~~li~;~ris en 

puntos estructurales del formato y el esquema de organizaéión sintagriíati~~.: La reladón entre_ 

los espacios privilegiados de información o eón menos información están marcados por una ' ' - - ; ' . 

relación estructural que los pondera en su caso o marca su relación en el conju~to.(ver laminas 

de puntos) 

6En su propuesta semiotica Robert Hodge plantea que:"los dos ejes del espacio actuan en 
conjunto creando significados ideologicos" .(Hodge&Kress 1988:53) 
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SIGNOS VS. SIGNOS EN LA CONQUISTA DE MEXICO. 

Al estudiar el tema de la producción de imagenes en es~s primeras: décadas de la 

conquista no podíamos ~esignarnos a tener un solo ejemplo y nuesi:ra'.curiosidad no fue 

satisfecha hasta que creíamos encontrar alguna otra con lac~al p~diár~rnris:reÍifirrna~ nuestros 
•• - • -'¡·"""'" .-., .. •·" 

planteamientos hasta ahora presentados. , ··,K .(, • ".,, . ' 
En tal sentido;. creemos poder reforzar nuestra· argúmerít~cion':h~!it~:~hbra rnostrada 

- --· - ·:, :·.->:-~;'·::;~~-~::/:-~v~~}-~~~-.1"1:.'/..r_Fi·,:·¿~t·/:/::~:,:·.:·,_-.-- .... 
presentando y haciendo extensivo nuestro análisis sobre•otra'imagen'•dePmismo: Códice 

Mendocincj, ~en donde además de poder señalar otros:a~p.á'c:~i~;~,~:~~~~]-~{~~6~:;:6ti~·s q~e 
refuerzan. nuestro análisis. ;, " 1'"'.:·'· •,:):;}.¡~.· >;;J:.,:• ,.. ' ''."" 

· La primera imagen de este códice es un texto quer~ugri~ai'6'6n}ci'r~4dif~~;ófr·corno 
imagen prototipo del pasado glorioso de la expresió11 artr~;ti~ap};'í,i~~~'~i~á:t~l'co~'~ideraéión 
es en parte cierta pero, como nos proponemos expdné;; es ~e~~ltadd de aquellos primeros 

esfuerzos comunicativos de la expresión iconogr~tf~a d~ arni:ids mundos. 

Recurrimos una vez ma~ para nuestrri arb.urn~íltacion a la presentación y comparación 

de equivalencias iconograficas. Paia eH6 nd~ v~lerncis d~·otro texto iconografíco pero en este 

caso de factura reconocida y signos y mensajes visibles de indudable origen europeo que sin 

embargo parecen compartir la m.isma. organizáción sintagmatica que los hace constituirse 

como textos similares, es decir, que comparten los signos mismos invisibles de que hemos 

hablado no obstante cuentan con un repertorio iconograffco (de signos y mensajes visibles) 

diverso. 

Nuestra hipótesis en este apartado es la hermandad formal de dos imágenes, de factura 

contemporáneo, en las que, a pesar de la presencia de motivos diferentes, es reconocible la 

vigencia de los mismos principios esquemáticos de inspiración renacentista. 

Lo anterior parece un fenómeno que responde, creemos, a los efectos de la trasmisión 

de conocimientos europeos y sus códigos de comunicación, específicamente en el aspecto 

gráfico y plástico. El hecho es que nos hallamos ante dos mensajes (uno del mundo indígena 

al europeo y el otro en sentido inverso) en los que se tiene la intención de comunicar 

recíprocamente mensajes de contenido diverso, que cuentan, sin embargo, ambos con un 

mismo tipo organización visual (orden/sintaxis) en el cual se estructura el mensaje a trasmitir. 

Como ya vimos en el capitulo primero, la correspondencia por un lado de la producción 

del Códice Mendocino de acuerdo a lo que sefiala Robertson (1959), como resultado de la 

segunda época de la escuela de México Tenochtitlan, y de la producción de textos coloniales 
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dentro de la posible gener¡¡ción de tlacuilos ya educados por los frayles, y la 

contemporan~idad de' la ~cluC:~~i6~ qu~reC:ibió eUuturo •autor de la RhetÓriC:a Cristiana en la 
: .. ··.·'.·.·· .. :;-· .~·'."·- ' _.,:·.·.: . . ·.:·· ··.:· :: .. ,..,:: ... ·~.:.:,::.,:'>·>-:,,:,!·. 

cual fray Pedro. de Gante tuvo reconocida influencia, .nos parecer1 evidenciashistóricas para 

reconocer en e~as imágenes el producto de la trasmisió~ deiJós·r~c~·tsós:.io~·~~I¡¡¡ europeos 

en la producción de recursos visuales para la comunic~ciÓn e~'tre''~~b~~,p~i,~e~;~rl ,~{primeras 
décadas de la Conquista. [7] ·· .. ~;~:; '~}:·· , .. ,· . . . 

El Códice Mendocino como ya mencionamos al pri~ci¿i~i~l~IJJ'~~cl\i.alr~cJedor de 1540-

1550 y quizá más precisamente alrededor de 1547 (~ci6~[~:sifü~12~·~::~Sl)' la Rhetorica 

Cristiana elaborada (mas no publicada) alrededor d~ .1550·:15'6_0;1,f:!teÍrñinada en Roma a 
. 1>·0-,.- :· ~'.fó.'i'-*~'.~~~~"~:;~~-;:;:~·:>:H.~~':;/~t/~-: .: ·,;::' ;_ .. · 

mediados del 1570.(De la Maza 1992: 109), corresponden (de:a?~erdo·connuestras hipótesis) 

a los primeros ejemplos de los cambios formale¿IrnPÚ~·~i~·¿ g7~:;.1~"·~;;¡~·~i~'~ll I~ comunicación 

visual en México. del siglo XVI, algunos d.e eíios,~~.i?~b~fi~aB#s;{a;~iifén por . Robertson 

(~_959:59)'(v~r láminas #_y_). -:·_·:·:,~~~-'.: -.~ .. ~:_:<·~--· 

. se trata sin duda, como hemos de recorioC:er, 'dé dos text¿s fundacionales: el que 

refiere a la fundación de Tenochtitlan en el Códice Mendocino, Y aquél de la fundación de la 

Iglesia Católica o del reino de Dios en América por los franciscanos. 

Entre los diferentes códices del centro de México hemos reconocido, además del 

presente, otros más que se refieren a las fundaciones de las sociedades mesoamericanas, 

presumiblemente elaborados después de la conquista. 

Por un lado, como ya dijimos, la llamada Tira de.la ¡:>eregrinación que obedece más 

bien a un esquema compositivo simple de carácter lineal_(sie~~o otraversión de la fundación 

de Tenochtitlan), la Historia Tolteca Chichimeca, con o'r~anización visual que combina a su 
. ' ' ,"' ' ~- . 

modo ambas tradiciones y, por otro lado; :·9¡ Códice Vindobonensis (siglo XII 

aproximadamente), construido con un orden visual aún no estudiado pero del que podemos 

7 "Reconocer que el pensamiento occidental-desde Grecia hasta el renacimiento (siempre 
que no tengamos en cuenta las numerosas excepciones a la regla)-ha sido una continua 
aspiración al equilibrio, a la euritmia, a la proporcionalidad, no puede sorprender ni constituir 
un nuevo descubrimiento:basta con hojear uno de los célebres tratados de"poética", como los 
de un Leon Battista Alberti o de un Durero, basta con estudiar los textos de Vitruvio o de 
Palladio, para convencerse de que.para buena parte de los artistas occidentales, la 
consecución de un ideal de proporcionalidad simétrica era el fundamento de sus estudios y sus 
sueños. "(Dorfles 1989:69) 
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decir que parece ser de elaborac.ión compleja de tipo "conglomerado", en el cual se relata, 

entre otras éosas, la funcfoción de l9s pueblos de la gente Mixteca. 

Estosot'ros 'e]erriplos 'C!z teil<tos ~undacionales mesoamericanos cuentan cadá uno con 

esquemas :dé'or~~ni~~ciÓii v·i~C;friilu~fdlferéntes a aquél del Códice Mendocino. Este, por s~ 
parte, se distin6u~,<~~i:;: 1~i varl~s ~u~' se elaboran más tardíamente en el siglo xy1 y 

principios del XVII, y en los que n~ se reconoce ya el esmero erudito de' lo:~ primeros 

franciscanos puesto en la comunicación visual en el momento dela conq~ista':•:.:,: •.. · 
La coincidencia, en primer lugar, de fechas aprnximadas dur~nte.Ja~:.dÚaiest~~toJray 

Diego Valadés, autor del texto digamos europe,o, c?~o~l·~O,,~ibl:~.6<~!~/'.~t~f;~~~9&~~:~:~~'.fó,;~ice. 
Mendoza hubieron sido formados entre otras cosas~n las artesh1~otét1ca111ent8: por fray Pedro 

de Gante y, en segundo lugar, la corresporidencia'~~·1~%~hfltid~~ió~,b~·:~~~fr~rn~~a·'6an;ne~ 
formales renacentistas para la elaboración de d~rto~·~¿;;·;aj~s vid~a1~t~'~ci·~5~·i~~ós mediante' 

este análisis, conforman los pilares de nueist;@>i~~¿~~;;;iehio:;." , ;: (•;'!, \Y ' . . 
Indudablemente fray Diego Valadés deb~ hCJ~ te~~r a~plio reC6n·()~irnl~irÍt~~~f1 ~(campo 

de la producción visual para la comunicación entre los aborígeries y lo~jnJCÍsor~s d~~tr~ del 

fenómeno que nos ocupa. Su obra, por lo tanto y en lo que respe~ta a la comuni6~~ió~visual, 
ha de ser reconocible y destacable por la creación de los grabados que son parte. medular de 

su obra Rethorica Christiana en la misma época en que es elaborado el Códice Mendocino. 

En este sentido, no podemos más que reconocer la gran difusión de la educación 

trasmitida por los franciscanos y aceptar que sin duda las obras surgidas a partir de su 

influencia comparten ciertos aspectos básicos. De igual modo, creemos que es evidente la 

formación artística y el conocimiento de la vanguardia del Renacimiento en las artes que 

aparecen en la obra de Valadés y particularmente en la elaboración de los grabados con que 

ilustró su discurso evangelizador titulado Rethorica Christiana. 

Atrás de los autores directos o intelectuales de las obras que nos ocupan, hemos 

reconocido en la labor educativa de fray Pedro de Gante, los antecedentes educativos formales 

bajo los cuales estas obras parecen haber sido elaboradas. Sin embargo, también debemos 

señalar que atrás de Gante están claramente las figuras Luca Paccioli, autor del tratado De 

Divina proportione (1509) ilustrada por Leonardo Da Vinci (Huntley 1970:25) y de Alberto 

Durero, autor del tratado Instituciones de Geometría (1525); ambos, artistas destacados del 

Renacimiento a quienes hay que relacionar sin duda, entre otros, al tratar la dimensión formal 
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que nos ocupa en la época. "Algunas de sus figuras recuerdan a Durero, a Lucas de Leyden, 

a Israel Van Meckenem y, sobre todo, a Urs De Graf!' (De la Maza 199Z: 120). 

Entre vari~s de -Jos -'.'~rab~·clos\ d~ lá Rethodca _- Chirstianá hemos reconocido 

comparativamentequ~unodee~CJ~t~xt~s ~i.sualeslla láminanúmé.ro1 s·cie la edici.ónd~ qüe 

nos valemos: "Org~r{i~~~íó,8:fia~~isc1n~·~ela ~;~~9~J'i;a~i~n ~nMéJ<icó"l;, 9"M~~~¡~·de}f C!ue 

los frailes. hacen;en el n'Jevo mÜndo" • (D'eJ la Máza< 1992: 125), presenta' características 

formales sinÍiliires con precisamente la ~rimara imagen del Códice Mendocino y -otras obras 

plásticas elaboradas aproximadamente en la misma época. 

Con respecto a otras láminas, De la Maza (ibid:124), señala que "El grabado 19 

(diferente numeración a la de la edición que ocupamos) es una copia de fray Diego de los 

dibujos nemotécnicos de Ludovico Dolce en su libro Dialogo nel cuale si ragiona del modo de 

acrescere e conservare memoria (1563)". 

En este sentido, nos proponemos mostrar las evidencias geométricas y matemáticas 

de una formulación compartida con el Códice Mendocino. Ello descansará sobre un análisis 

comparativo de su constitución formal, de manera que tales evidencias respalden nuestra 

hipótesis de una factura contemporáneo, unida a cierta filiación educativa muy cercana. 

Sobre fray Diego Valadés dice De la Maza(1992: 126): "Los graba~os;de f~ay.Diego 
Valades obedecen a su concepto del mundo,de raíz tomista y medieval, f)e.ro'."cia~·.~v~'atúral 
matiz del humanismo renacentista". La obrada Valadés es precisament~ ¿~;{¡.¡jf~d~i~'Je.se ·_ 

propone contribuir con las herramientas más avanzadas al bue.n · lo~'rk})'~·~'?1a· labor 
'-;,:,,r-;:;~-•: ; 

evangelizadora en la Nueva España..[8] .\·.:.'.. :,•::;::?óf-; 
':L':. .. ,/'~· .,· .. :.:.:' 

Al establecer nuestra comparación con el texto de la fundación-de•Tenochtitlan·que 

como ya se sabe es la imagen inicial del conocido Códice Mendocino,-' mall~ado a elaborar por 

el virrey De Mendoza con el fin de informar al emperador Carlos V del mundo conquistado, 

pero del cual no se tiene información precisa más que de ciertas condiciones y motivos de su 

elaboración, proponemos que entre ellos cabe una incógnita: ¿Cómo es que el texto 

fundacional de México Tenochitlan con el que se abre el Códice Mendocino esté compuesto 

bajo los ·mismos canones formales que el texto fundacional de la evangelización en el nuevo 

mundo? 

8J.A.Manrique en su obra Manierismo en México (?) ............ citarllll 
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Para comenzar la extensión.de ~uestro análisis'. la elec~ión de los formatos 

rectangulares del soporte -medidas del papel-(en ü~o 22c1Tls de aného por)1 ;5cm de alto, 

y el otro 15.5cms de ancho por ~3cfi'ísde:a1tol?o éixi~nsió~-ifalassÚpeÚii:iés que habrán de 

establecer su consecutivo nivel de•sigriifiéacióh~qúe' hen:íosJlamado''.invisible!:(laminas # .··) 
:L,.:,. ~:,:~',: "\::~~,:~:·~~. ', ~~;::;:.:~"-;:;),(i:~.: ... "::,~:S~.:-.::;,,~:r,;~-..:~i-:~:<: :/~-·'.Y;:;:·:>:;.~>< '·~\.~~·,;;:r~,-~?:;;;: -- ?j~' .. :: · '.:::-~~-: ·-·:-~ 

Los dos formatos que trátam'os,'de carábt~r 'ré'ctangulary pr~pqfcio~alínent~~similares, · 

:;,::~:::: ':,~ .::::::::::'t1btg~[~!N6i~'~t'"~~~t'?'~1~·¡~~1:.·;t,i;,,, 
Al emprender aquí la extensión.de nUestroariálisis;a estéc)tro;foJ'.<téí encontramos que 

· :- -_ :~: . ·}·:·.:.~ -~-~;¡-\.'.«·'.,:-!'.·{ :,:·>)~\::_:;:~.:?,~- .:~(~..'.\··»):;:.:;.-;):}-;:;f!~;·--Y<.r-·:·.-·:·~ -
los sistemas de proporciones y relación entre las partes· con los·~qüe:se establec~i;el mensaje·· 

son aplicados de tal manera que sus evide~ci1s;),0ih~~;;~J(~¡l;jJ~;'.;~~~~ii~a~;~-~U efecto 

compositivo en la materia que sí vemos. La elaboraciÓn-~el·;~ist~~~;¡~¡~~-c~'~· ~1Jue se han 

construido ambos textos hace gala de un juego de mód~los /pfg~&~~;d~t~~t~ resulta de la 
- -· .... h, ,. - ' 

misma fórmula pero que también muestra la versatilidad de tal si~fé~_¡¡·e;;{i~sdife.rencias que 

se reconocen entre los textos. : ·. :; . , 

Las medidas que aparecen desprendidas de nuestro análi~is i1~:i q·u~ se aplicaron para 

distribuir la materia visual) son las que establecen las relacione; b~.~iC:~s emre los nlódulos y 

sus partes. _ 

Los rectángulos áureos que rigen para establecer los ITló·d~¡g{Ji·~-n~n l~s siguientes 

medidas: para la fundación de Tenochtitlan, 30 cm x 18.5 c~'lll\~~;·~ji:i;~~ángul~ mayor, 

subdividiéndose a su vez por el lado mayor en una sección111aYOr:d~113;·5,Crn y~namenor 
de 11.5cm, que conforman a su vez dos módulos. El reC:tá~g·~;o;[~·~~br nlide 26.5cm x 

16.5cm, con su subsecuente modulación de 16.5cm y 1 o~ITl;,(~~MJ'~A~# ',) 
El texto de la fundación de la Iglesia, por su' p~rt~;:rilide:23cm 'i 15.5cm. Está 

subdividido en dos módulos de 13cm x 7.5cm, y de 2CJ;5cm~ 13c•n1'/qu~ se seccionan a su 

vez, en su lado mayor, en otro módulo de 11 cm ,/"]~-~~ érilll~'se puede distinguir en las 

láminas(# .... ), el seccionamiento y modulación d~I :c~~kde la fu.ndación de Tenochtitlan es 

SS . 



menos elaborado que.el de la obra franciscana; ya que .en éste lámodulacióri menor se repite 

dos veces mientiás. que en lá prrmera '1a modulación .. se logra con úna sola ocurrencia del 

seccionamie~to'~~~ot. ; ~> :> ., ' ' ·:" " e '\ :·: .. ·.Cé.' ' 

,,,,,, ~~:~~~tilt1il~:~lf {{t~~~f ¡,~1~~1;~t~~i:~¡!1~~E~~~i:~::::: 
signos que .cobran seíltido.cónforma11do'un·me11saje/ hastauná'caderia' de;sign,os\' mensajes 

~::;,~:::01~::,'.;hf,;:i,~: ::.'i~:!1';~~7~,~il,~J¡i~~~f ijr{i~l~~t~t;~::::· .~ 
cualquier formato (signos conformados por substané:ia. material) gue seior.9aniz,an !3rÍ un orden 

visual det.erminado correspondiente a códigos o sistemas d~ ·los; si'&~6iif¡{.:,¡;ibles. que, sin 

substancia material, establecen los sistemas de relación entre:Ja~ ~:ir;t:~~:; s'0;6cÍonados en 

distintos niveles de análisis, habremos de notar cómo det~rminanla~ r~í.a'bicí~~~ paradigmáticas 

entre los distintos niveles de elaboración de la comunicación visúal. 

"El orden de los factores sí altera el producto" sería la regla querefaald~ l~.n~cesidad 
de detectar sistemas de órdenes o códigos formales que esfruciur~~<:1~,i~1~6ióri;entre los 

signos que tienen como propósito comunicar un mensaje. La arbitrari~d~d ~n\a' cfisposfoión 

sería la antítesis de ese hecho. Al disponer sobre el espacio los iig~~~'-d~ cu~lq~i
0

er ¿ódigo, 

ya sea linealmente o en otro tipo de esquematización •. ello se hace respondiendo a un orden 

jerárquico significativo determinado. 

Así reconoceremos en el espacio diferentes puntos que establecen también relaciones 

invisibles entre ellos: "el punto geométrico no es visible; de suerte que hemos de definirlo 

como un ente abstracto" (Kandinsky 1990:15). Para poder señalar los puntos que 

geométricamente cobran importancia en estos esquemas y son resultado de ellos, observemos 

en las láminas cómo estos resultan de las líneas de análisis, constituyéndose en los centros 

del conjunto de las relaciones formales coincidentes que estructuran ambos textos (ver 

láminas 3 y 4). 

El historiador del arte Arnheim (1988:15) ha señalado la importancia de un aspecto de 

la imagen que es el centro, y ha tratado la importancia que ejerce este punto abstracto en la 

elaboración y comprensión de la imagen: "Pero ni siquiera en geometría es el centro un punto 

como cualquier otro. Es el punto más importante de una figura regular, la clave de su forma 

y a veces de su construcción". 
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Una de las virtudes del tipo de esquema que es nuestro objeto de estudio, es su 

capacidad para .exhibir, puntos o centros con' consecutiva j~rarquía,de>ác~erdo con la 

elaboración de las r~lacióri.es ~~ométrl~asproporcio~ales: Este a~p~~to pe;~~e ~stablecer en. 
. ' . ' ·, . - : . "• ·. ' ,. ." ..'::..· . '"' ·_ ,., " ' ' - ; '-" _. '- . _,.. . '·' ,;- --- .. ·. ~ . . . ~-. : . . . ,· . -- ; - . . . " . ' -.. 

los mensajes icó.~lc~s (g;átici~sLpfasticos)'.l~~¿·present~ción de un orden.·ciel pe~~¿Íhient~ que 

busca cornunicar(llledia~Í~~~fiei;¡~·o ,·d~ ~~iur~'o~ vi~!Jales; •. ·~/ ' ( 

:;::::::itt~~~~ilillll~~f~~~:~~~;~;~~:;~~~~f~í~~;~'.: 
Otro de los criteriós básicósde~•.este tipo de an.álisis es el tama,ño Yd!l. ubicadón.'del • 

signo en relación. con e1 espaciio-t6írl1~i6 .·0ri efque se dispónen v can }M~6i6nié!' í~~;del"riás .. 

elementos; es decir,la proporciÓ~ ell;;~ l~s p~Ítes: . . . "~::);'/,,~ :: > 
Contando inicialmente con estos áspectós, se determine¡'rán las jerarquías visÚales en 

el orden compositivo que da sentido al ó a los sig~Ós 9ori los ciúe d¿;con;stitlJye'el mensaje. 

La relación de proporción entre los signos compon:~ntÚie§~LJíl-~~¿~Ctdidefé~minánte en la 

importancia de las partes. La proporción entre n\~s;~ ~~~-a6'¡~·-fcii·n1~rb d~fal,composición es 

otro de los criterios que determina visualment~la·]~rafütd•'de:io~ ¡{~~º~~- · .• 
Emprendamos la descripción com~~r¿i¡~~.(Je -~~~6~': {~Qi~~' teniendo por objetivo 

•• ••• r .~> :.~ /:. •'"" '· , .. ;·.:«. ;· .>• -:-;. "' • • .: ••• : · '· - · • · 

reconocer sus diferencias y similitudes esendales! 

Al poner frente a frente los dos ~~;t_os q~~ c~mparamos, identificamos evidentemente 

formas distintas y reconocemos que están compuestos materialmente de signos diferentes. 

Sin embargo, al aplicar cierto tipo de análisis formal reconocemos que el contenido tan distinto 

de estos mensajes está compuesto en sus aspectos más significativos de la misma manera. 

La primera imagen del Códice Mendocino tiene materia visual correspondiente a 

códigos prehispánicos que nos comunican información (mensajes) sobre la fundación de 

Tenochtitlan: fechas, personajes, lugares, batallas, plantas y otros signos (materia visual) que 

hoy pueden ser interpretadas gracias a las siguientes razones: por una parte, existen 

referencias escritas en el mismo códice sobre el o los códigos con los que se representó 

iconográficamente tal relato y, por la otra, gracias al análisis básicamente comparativo (con 

otros textos de la misma especie) con base en el cual se han podido identificar algunos de los 

códigos empleados. Sin esos recursos previos en este caso o en el de otros códices, es claro 
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que no nos sería tan simple conocer sll significado; al menos en lo que se refiere a los signos 

materialmente \lisiblé~ q·ll~ ll~s s()n aje_nós: < ·.· .. _.· ..• .. _ .. ·• ._. _ .. . < ... · .• > . · 

familiaridad con estos códigos iconográficos qUe éste nos•es qu1záS·mas•ccimprens1ble que el 

:::::~::::,~:::."~·,:;,·::~::d::·;:~·:,~~íf ~~~~:~~~if~lJ:~~i€:;~¡',:: 
indios, y esas labores están dispuestas en. un: conjuhtci:"organizado.::'. en•'el marco de la 

. " ... :. :<-: .. ,". ;~;i}~ ',:~[J;f':i:{·;·~:<~:· .: :Z·;:,;::;· '. ~'.f<:~~ : i?·~::i:' ".'.::~7:\!·.: \';;.\~ .. . ':: ·. ·;'. ·. · 
representación de un atrío cercado de forni,~•re~.~~:9~~l}'lr:•~füí~8º~9.cemos·_vis_ualmente 

personajes, un espacio delimitado dentro dei cllát se se'ñalan los distirítos aspectos y funciones 

de los evangelizadores distribuidos sobre el plarfo ;ehf~s~~tado, formas arquitectónicas, y 

árboles. 

Hemos de señalar que tanto esta imagen como la otra tienen asociadas a las 

representaciones iconográficas el código escrito (alfabeto latino) con el que se da la 

interpretación de los códigos gráficos y plásticos con los que se transmite el mensaje, en 

reconocimiento quizá de la escasa convencional~zación que de tales signos y mensajes 

tuvieran sus posibles destinatarios. 

La composición de ambas imágenes, sin embargo, muestra ciertos principios y reglas 

de organización de los elementos visuales que ha_cen ~u~}:si bien cada una presenta 

información particular, ambas compartan el mismo sistema Cte sintaxis que establece la 

relación entre las partes más significativas de tales mensaj;~/;J·~ tal forma que éstos puedan 

ser considerados expresiones de temas distintos clS .. J~···i«·¡·~·fno discurso por el que se 

representa un orden institucional. Los signos con los;que.l:i1i"~stablece la relación entre las 

partes, no obstante su función trascendental .en ¡~·:·constitución de los mensajes, son 

aparentemente invisibles. .·.·(·'.·· .. · . · 

Tiempo y espacio, como dimensiones•fun_cla~entales de la vida humana, están 

presentes en ambos textos. El marco del tiem.po en lafuncl~ció.n de Tenochtitlan por un lado, 
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y el marco del espacio físico dedicado a las 1.abores de la Iglesia C,atólica (o atrio) por el otro, 

delimitan el conjunto de la información de cada una de. las imágenes. 

Continuando en un análisis 'circuncéntri.co' de~pué.s del ~arco,podemosre9°:nocerel 
espacio consecutivo que se divide en dos par~é5<J~~:·~gf i.~G,peii,~r,y,~i\~·;0'fn.~f,I~ferior 
dentro de las cuales la materia visual se organi~~ ~.rfav~z masbajo'los ínisrriós piincipios de 

relación de secciones mayores y menore.s; t ::; :~\;~ )t\ lt'. 
TÓda. las relaciones reconociblés énfre~li'ls partk'5 ~stá éstablecida con base en una 

fórmula de relaciones armónicas donde las p~r_t~s rÍlayb;es son a las menores en una relación 

matemática de 1.6180, llamada regla de ófo·()~~~6ión;á~rea (Huntley 1970). 

El cent~o y cada uno de los centros qúe conse~utivamente se van presentado en cada 

una de las secciones circuncéntricas son los puntos.geométricos donde se depositan las partes 

centrales o esenciales de todo el mensaje y de sus dimensiones componentes. 

Cada una de estas subdivisiones corresponde a un sistema significativo de modulación 

del espacio que se establece como unidad significante en un nivel de análisis, pero que cobra · 
'.!' " ' 

sentido en relación con el conjunto del sistema de módulos dentro del cual ha sido'con.cebido. 

El sistema de módulos en el espacio establece en ambas imágenes lo que c~~;es'pg~i~e a Una . 

estructura propia de este tipo de lenguaje, equivalente quizá a niveles detectados en la 

estructura de otra forma de comunicación que es la lengua. 

Si después de analizar geométrica y matemáticamente ambas imágenes, reé:onocemos 

que tanto el texto de la fundación de Tenochtitlan como el de la organización f~~riC:is'ca~~ h~n 
sido compuestos con el mismo sistema de módulos o esquema de org~ni·~~ció~ de la 

información, podemos entonces postular que se trata un mismo tipo de conceptos 

desarrollados para la comunicación visual con un origen común. 

Sobre las láminas que presentamos con números de _ a _ podemos apreciar las 

relaciones en primer lugar de formato y consecutivamente de relaciones armónicas de 

modulación o subdivisión de espacios. El formato del texto de la fundación de Tenochtitlan 

es proporcionalmente mayor a aquél de la organización franciscana de la evangelización en 

México y hay entre ellos una relación de proporciones que responden a la misma fórmula; es 

decir que entre ellas lo que hace la diferencia es solamente el estar elaboradas en mayor o 

menor tamaño. 

El mismo esquema de orden visual y de jerarquías visuales para la representación en 

un plano bidimensional de aspectos de orden institucionai (dondeniarcadamente destacan los 
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puntos de "central" atención) es una característica destacable en el nivel.de análisis de la 

sintaxis de la comunicación visual en estos te~to; l9]. 
Dentro del sistema de propo~cidA~s hen1C>s :re.co:~<Jcido ya é1'.mismo sistéma de '· ._- ·:. ::·--'. ·'::· ~·:~\1 '· {'.':-:~.-- .-, >;-·.:_ .• _:,.·,-·_,:· .,-,._,_: >_;;;:{:\-~ '; /•:,; .··::/~~' --<-:··::::~~---- ':' ·.-

subdivisión del espacio, comenzandorae rlianera centrí¡)~ta;ci~scie e1.~.~rc():~xterior hacia los 

centros de todo el formato Y las sub~Í~~¡.~~t~~,.P~Ifü~~_{V~~i~~:!!i~.iQ~?J~§ Y 14). 

A partir del centro, que llamamos "centro prirnario!:/e~tablécido mediante el trazo de 

las dos diagonales básicas del formato y de los ~j~~'f~rtiC:F'i:Skb'r'i~Cirit~l,··~e detectan en la 

constitución del mensaje otros dos "centros", u~º ~~d0116r;~·~~i~i~W/í~;,berivados del mismo 

sistema de proporciones y trazos geomét~ico~.E~tÓscci~hir%S:'JJíf16f~encon el eje vertical del 

trazo qr: tr~i:~~;: ::~v::!e ::in:r:e~e ::::z;~;61if f i~j~i~~\f 1gtr~s establece el orden 

·compositivo. Se establecen así a partir deLcén~rcípriM~ri6;.Ur1:cenfro superior y uno inferior; 

el prima,rio r¡ge ~obre todo el form~to; el ~Üp~rf¿~i.~~b;~·~I ~Ód~Ío súperJór, y el.inferiorsobre 

el. módulo inferior. Todos y cada uno. d~_e116s?s~ encuen.trá ~n una relación, en cac:Jena para· 

constr~i~ lo~ distintos niveles que co~~tituye~ los ;.;,ensájé que, asociad~s, co~fo~mar'I el text6 
··compleÍO. - . ·.\·.· -.. -- .. -... - :: :: .. /·-,.-:_·.·._/·:·.--~\~·:·:--·e 

A continuación, reconoceremos las correspondencia de los centrÓs ~~~lo~ lugare~ 
"puntuales" del mensaje o mensajes que componen la totalidad del texto. Obseríici~os ~~las 
láminas (12, 13, 16 17, 18, 19) cómo el análisis hace notar tales evidencias; En u:na"de íos·· 

casos, el centro superior está ocupado por la representación suprema que 16.ict~~hfiéa: ~I 
águila y la serpiente; en el otro,es también la representación suprema: el PántÓ~~aioi.A~b~~ 
son figuraciones equiparables de valores mayores, constituyentes ·de;i~s ctf~2~rsbs en 

,_''.' . ': .. ;:[.:, ·~":~"'' ::,,.<~~« 
cuestión. 

El centro primario: el escudo de Tenochtitlan ("glifo") "sostenido''.•.por el escudo de la 

guerra en un caso,y el Espfritu Santo en el pórtico de la Iglesia, en.~T~t~Ó: 

"En el éentro los doce primeros franciscanos de Nueva España, llevan en hombros, 
alegóricamente, a la Iglesia, que Valadés dibuja como un edificio renacentista que 

9 "En términos generales puede afirmarse que en todo campo visual hay varios centros, 
cada uno de los cuales trata de someter a los demás.( ... )EI equilibrio global de todos estos 
afanes contrapuestos determina la estructura del todo, y esa estructura total se organiza en 
torno a lo que llamaremos centro de equilibrio" .(Arnheim 1988: 19) 
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recuerda el proy,ectci de Bramant.e para la Basílica de Sa.n .Pedro" (De la Maza 
1992:125). 

El.centró· inferi<Jr,.;potsu· parte,~sefl~la en •u~' ca~o Ú,acto·•d,~lb~~tisrn'o,'sacramento 
fundamental .de;¡¿;a:c~ió·ri'·~\/~ridé¡·i~ádita~.~;ci~:-18 1~~lló~l~e:i'a•ig¡~~¡'~;~~g¡"~1'.h{¡o;_'·~1carl1~aie. · 
militar. como·.·pririé:i~fo·ci~'la guaría oque:' álegóricaménte/'támbién, ~d~ii~~~- é;l:\~cudo· o 

representaciÓ~ delilllperi~ prehispánico. ¿8~}füo ... ~_)· ' 
Nos hallaríamos ante tres planos en los que simbólicamente se.repies~·nt~_~:nikeÍ~s de 

mayor y menor abstracción (¿sacralidad tal vez?) en los principios que ~on'.c'on~tifuÚvos del 

discurso; desde la imagen de Dios Todopoderoso, pasando por la Iglesia\ ~I ~d&mtG''~anto, · 
.. ''"'. . 

hasta el acto de bautizo, como medio de ingreso a ese espacio espiritual. E~ et'C:~;b'.del.~ócÍié:e. 
Mendocino, de igual modo, la imagen del Estado (la alianza mexica), furÍ~ad~'.ei/1~ :Jue;ray 

materializada por medio del combate, como principios y prácticas cara.~te1í~tt~:~~.-~'~j ci'.~l~ctivo . 

social del cual emanan estas representaciones. ·. · ;,. C.::•~;' : '.'.< 
La subdivisión del espacio central en dos módulos (mayor y, rrie~brfJ'(iá~ii1a~ -- y --) 

- ._Ce., ·- <·.-;:;: ·-'.}>_:.¡< "._::,·-· ·.' _·:_ e-·~- - ' 

marca ios aspectos mayores o de mayor importancia y ios menore~; !:110 e~tá bien establecido 

asimismo por la subdivisión armónica de los espacios, .en·~I ~~fié'cikd·~~qu~ a uno mayor 
. .. . . ,. : ·,~' :./''. ~, ': . . : . . '- :.. . 

corresponde uno menor y éste se establece en relaciór,i son,~lfarit'erior. Este orden de Ja 

información visual evidentemente demuestra la presencia dé'.]ef~fq'uras (recursivas a su vez) 
•.•":· . . ': ·~ . ;· "'.i - .. - ' ' 

en Jo que se comunica y en la forma (o signos imiisibl~sl~:ConJá que esta se hace en las 

imágenes presentadas. : .. j.,; .:,,_ 
Este sistema de relaciones entre las partes y el todo (lá,mina --),establecidas sobre una 

sola y misma regla de relaciones armónicas (conocida como "prop'orción áurea"), proviene del 

Renacimiento europeo. Hasta donde nuestra labor de investigación nos lo ha permitido 

indagar, no aparece, como fórmula de comunicación visua.1 en ninguna otra imagen 

prehispánica -en concreto en códices. 

Hay que remarcar que en los dos casos analizados s.e trata. de un tipo de discurso 

fundacional particular, en tanto que ambos textos están constituidos 'por temas que son su 

materia específica. Sin embargo, ambos presentan una estructuración del mensaje (cómo se 

trata el tema abordado) que se apega a las más estrictas reglas de composición renacentista 

de un discurso visual. 
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. . . 

Los conceptos fundamentales que se comunican en estos textos son el de la institución 

de la iglesia católica· y. la .del est~do·· mexica. y, asociad6s a ellos ·conceptos ab~t~a~tos y 

concretos como las entidades "~~pe:rióres" identificadas enel .centro superior; los.del tiemp~ 
y el espacio en los que éstos. ~e ~ealiza~} I~~ cÚ~ersas ·jerarquías y asp~ctos que l~s 
constituyen, así como los actores invo1Udrad6s en los procesos. 

Este análisis, creemos, permite sostener la hipótesis inicial; a saber: que ambos textos 

constituyen, tanto por las evidencias históricas como por las formales, la representación 

icónica, desde un mismo esquema discursivo, de dos temas institucionales que son 

concebidos de manera similar, aunque su origen es sin duda diverso. 

De no ser así, y si futuras investigaciones reputaran la hipótesis aquí trabajada, ello 

significaría entonces que nos hallamos ante un fenómeno aún más interesante aun para la 

antropología y las artes visuales; a saber: la prueba de la existencia de sistemas homólogos 

de pensamiento y representación visual bajo formulas matemáticas idénticas que evidenciarían 

el ejercicio de una misma competencia de formulación disc.ursiva de la condición humana en 

los aspectos que aquí hemos tocado. 

Resalta en este sentido el planteamiento de el oiigen del' planteamiento de las armonías 

aureas que se aplicaran por el hombre en la creación de sus obras. Es indudable pero todavía 

se necesita estudiar que la presencia de armonías en la creación mesoamericana es uno de sus 

principios mas notables pero no necesita contar quizá con los mismísimos sistemas 

matemáticos que plantearon otras civilizaciones; de ser asi, nuestras interrogantes rebasaran 

sorprendentemente nuestros planteamientos. 
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CAP.IV- CALEIDOSCOPIO TRANSDISCIPLINARIO. 

QUE VEMOS, QUE SABEMOS 

Al revisar la bibliografía existente de nuestro tema, encontramos que cua~do se habla 

(Caso_, Toussaint_, Galarza 1985, Manrique1989, Robertson195S, Srriith 1973}Soustelle 

1992, Todorov 1991, Gruzinsky 1991, Marcus 1992, Berd~nJ.992, et~:"~~c;.)'de las imagenes 

de1 mundo prehispanico. encontramos en casi toda 1a literatür~ corréirioWciiente a ~u estudio 
:., ,;,, < .; ·.:·(·~·' :.: '.~;~-<':.:/~{!~.:'..{~ ··:~ft:; ·\/''.:· .. \ .. , 

referidas en términos de "jeroglíficos", "pictografías" o; ~'.pictog~am~~",,,''ideog~amas", 

"fonogramas", casi siempre de manera generalizada pero sin l~ri~.q~sa'r'i.~ d~finlC:ion entre tales 

términos que la especialización requiere. Encontramos en ~si.e s~riticlo, la dificultad que 
. . ,, ·.· . 

reconoce un especialista en Mesoamerica al encontrar que por ejemplo en cuanto al ,termino 

ideograma,:" un objeto se convertía en un signo co!"' poc.a o ninguna referencia vis.ual con 

valor conceptual"(Coe, 1992). Hemos de subrrayar además que esa falta.:de precisión 

conceptual esta influida principalmente por el. hecho de que la tendencia,dbrninante•de 

apreciación de la imagen mesoamericana continua buscándo prerdominanteni¿ni~ ~6r él lado 

de la correspondencia fonética de la image_n en el s,entido de la escritura, es decir como .una 

forma de representación de la lengua y no directamente del pensamiento como proponemos 

en este trabajo. 

Los términos antes dichos son los más recurridos para abordar las representaciones 

visuales que conocemos del mundo prehispanico y aún hasta después del síglo XVI, términos 

que las diferencian conceptualmente de la producción plástica que no fuera la que los canones 

europeos reconocieran con sus propios esquemas aun cuando la tradición europea ya domina 

en México. 

Los canones o códigos de la elaboración iconografíca en el mundo prehispanico carecen 

de suficiente investigación, añadiendo a este vacío el que no conocemos los propios términos 

teóricos con los que habrían sido concebidos en su tiempo. Allí tenemos las obras plásticas 
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y sólo nos queda hacer propuestas de reconstrucción ·de s.us posibles ·rionceptualizaciones 
' ' . ' '·'· --,' . 

teóricas de elaboración o desarrolla.r propu,estas de interp~et¡¡ci.15p; .·.· · 

Nuestros planteamientos conceptuales alternativos se. d.eHb~ráll cle,uhci:.l"Eliilsión· de los. 

términos predominantes y la búsqueda de operatividad de suca~a~i'~a~i':~~JJllca
0

filJ'a •.• ~~cada 
caso. Para argumentar la necesidad de una mayor precisión en,.Ía ~~ft~l~iJh''J~'·~t~~ir~ ~~teda 
de estudio presentamos a continuación algunas definidon~s ·~:~~Jg~,}ifMi~~~··~~r 'i()s que 

nuestra inquietud de análisis tránsito sin encontrar la utilidad c~~céktG~if9: ¿·b~r~tfvidad que 
:1 ,;,• • _",e;,- •~'<: •,. .•• .~· • '· 

nos aparecía necesaria. 

De acuerdo al Diccionario del Uso del Español, tenemos las sigÜie,ntes definiciones de 

los términos más comúnmente usados para referirse a los productos gí"áficos y plásticos 

mesoamericanos: 

Pictografía= Escritura hecha mediante pictogramas. 

Pictograma = 

Ideográfico= 

ldeográma 

Jeroglífico 

Sígno gráfico que expresa una idea relacionada materialmente 

con el objeto que el sígno representa; p. ej. unas líneas onduladas 

para expresar "mar", etc. 

Se aplica a la estructura y a los signos que representan ideas en 

vez de sonidos. 

Sígno de la escritura ideográfica. Sígno alfabético consistente en 

la representación de una idea abstracta mediante un objeto al 

cual es especialmente atribuible ; como una flecha para expresar 

la idea de "recto o justo". 

Se aplica a la escritura cuyos sígnos son dibujos de objetos, 

particularmente, a la de los antiguos egipcios. 

El Diccionario Larousse, como ejemplo de divulgacion no especializada, contiene con 

respecto a los mismos términos las siguientes acepciones: 

Ideográfico Aplicase a la escritura en que se representan las ideas por medio 

de figuras o símbolos. 
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Jeroglífico 

Pictografía 

Dicese de la escritura usada por los egipcios y álguricís pueblos 

aborígenes americanos en laque las palabras se representan con . 

símbolos o figuras.·· 

Escritura ideográfiba. 

En el DiccionariO delinguistica, de Jean: 

definiciones: 

Ideograma= 

Jeroglifico = 

Se denomina kleograma a un c~ract:r· grafico q¿~ corresponde •a una 

idea (concepto, proceso o cuaHd~'.diUsé s~e1'é,t~mar ~~ rno{ej~ri,plo de • 

escritura ideogramatica la escritJr~ ¿h,in~ :~ {¿5 j~i~d1i/f~~~L~gF~i~~ en . 

sus formas mas antiguas. :O?··. \J:' .. •/: 
Esta palabra designa la unidad fundamental del sistema i~e'og~~~ico de 

los antiguos egipcios. 
''.-:.'>;_:; 

Pictograma= Se llama pictograma a los dibujos de diversos tipos en l.lrio• o. mas. 

colores que, al margen de su interes ornamental y esi~t¡cá'/reiibci~~en ··. 

el contenido de un mensaje sin referirse a su forma lin¿uis~fi:;~;:(tdentén . 
una historia, pero sin relacion visible con un énun¿¡~a¡;:·h~'61~'~kúnico, 

:- ·., '-<--~»-,:_-.. ~·~::.>.:., ';:,) 
reconstruyendose la historia como el asunto;~e u,n.ClJf!dro.' 

Fonograma= En las escrituras ideogramaticas, se llam,a tori~gr~di'a· ·a un signo que, 

capaz de funcionar en otros casos con suv~l~r pleno de ideograma, se 

utiliza para transcribir el consonani{;;,ó',IJe ·u~:a ·palabra homonima de la 

que designa el ideograma. 

Con respecto a la escritura jeroglífica encontramos en la Enciclopedia Britanica las 

siguientes observaciones:"La escritura jeroglifica es un sistema que emplea caracteres en 

forma de pinturas. Estos signos particulares llamados jeroglificos han de ser leidos como 

pinturas, como simbolos de pinturas, o como simbolos para sonidos. El nombre jeroglifico (de 

la palabra griega para "marca sagrada". 

Otro término que también goza de amplio uso es aquel de glifo. Su definición en el 

contexto del estudio de las representaciones visuales en México la tomaremos a propósito de 

uno de los más conocidos estudiosos del méxico prehispanico; : "Glifo es el termino que se 
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utiliza generalmente para designar los caracteres de la eséritura maya o 

azteca" .(Soustelle, 1992:36) 

El termino símbolo que aLnamos a .los ,términos antes citado~. y que en.el diccionario 
.~: ',' 

esta definida·ccimo:~c<ÍsaqlÍB,•.rep.resentaconvencionalrnehte:a otra:(létrá~O'Jetrascon que se 

representa ca~ a'cu~r~.{~irri~'le ~n·I~ f1otac.ión quÍmicaÍ ... f!:1 oti~'.t~:{m~.~1,ciSr{id~,P~ir~.ferirse 
a la materiavisual que según esci carece de un sistema de represenfa9.iónJe6?nocid() por las 

convenciones visuales de los especialistas. . ..• ·.· < J · .. '..~ú: i;{( ,;·;,f~: .'·':· Tf: •. < 
En el campo de las humanidades es notable el tr~b~jo L~·¿6t6'~j~~b(¿;;~·~¡~ 1~\¡:;:(agi~ário, 

1991 de Serge Gruzinsky, donde entre varias ideas toca Í~s d~fini~j~;'h~~:·~~º~~{B~1:é'i~in~s sin 
. . . . . _ ... -' .¿.~.> /:/~'.~~~:.~/:~~::;_.0*~'.!:~:J.:~:?: :tY~.L,;: :·:}\::::, · . .:.~ 

transformar sustant1vamente las anteriores def1rnc1ones de a.cuerdo a nue.str~.posicion. El 

encuentra tres gamas de signos para mesoamerica q~~ i~dMV~;¡~~ajd}:¡{~;~:i~·~ d·~ gHfos; a 

saber: pictogramas en las que encuentra representacion~s ~~i·m;~~'asd~·'ob]efC>s'fac'ciones; 
ideogramas, que evocan cualidades,. señalando :qG~j~l·~~-i:~ii~¡~ril~ d~noi~ . rr;ientras .·el 

ideograma connota. Finalmente identifica los si~nos.ifol"létic'~s qJes~gú~ el 'se a~roximan a 

la expresión glifica de los alfabetos occidÉint~les{c3~J;¡~~k~- ÚÍ9~ :'io) Este autor dedi~a · .. ··.·,·:' ·.··· ·:···'· -- . . .. . 

bastante atención a los conceptos tratados estáiJ18C:ie~do'sus'1Jropi6sdefiñicitines que scm de 
todas maneras un aporte a la discusión del\~~~.·.r· .. , . . . . . . . . . -

,-c.-•,•;.,."·· 

También es notable en este misrn¿;'autÓfla'•r~f~renéi~ a las iniagenes pr~hispanicas 
como "pinturas" (entrecomillado) y su disd~siÓ~ ~~-el ~ha~~ado: 1- La pintu;a y la escritura 

(pp.15-28), insiste en el termino pictografías y·~n la polémica de que tanto es escritura y que 

tanto "pinturas". No obstante nuestra insistencia en la necesidad de precisar nuestros 

conceptos analíticos antes que nada, consideramos que ello no desmerita el magnifico trabajo 

de Gruzinsky con el que compartimos varias ideas y conceptos presentados aqui. 

En un trabajo de los últimos anos Word and lmage in Maya Culture (1989), que 

presenta varias investigaciones que abordan las imagenes de la civilización Maya por sus 

especialistas, la atención puesta a esta discusión es sobresaliente por su insistencia en la 

colaboración interdisciplinaria en la que tanto los argumentos y posiciones teóricas de 

lingüistas, historiadores del arte y antropólogos buscan precisar la definición del objeto de 

estudio. Es predominante la atención al análisis que pondera la dimensión lingüística de lo que 

se ha llamado la escritura maya reconocida en las unidades y complejos gráficos llamados 

glifos. Allí la necesidad de precisiones teóricas y metodologícas del análisis es de lo mas 

novedoso que se esta haciendo. No obstante el campo de estudio de esas discusiones es muy 
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especifico al mundo Maya su aplicación y validéz puede ser extensivo a su.discusión a lo largo 

de la produccÍon .ele .formas ele com~nicación en distintos momentos de Mesoame~ica; 
,Alrevisar la lista ele término~ citadéis podemos ver que 1idiscUsi~n m~dÚla~ reside a 

' . - ' . . - - - .- . . -' . . " - , . . ' .. ,: ., ' . . -... ~ - -

nuestro parecer en la imprevisión asociada>a la 'conceptúálizacion c¡1Yé se tienéie la materia 
- ' .. ' ;, . ''.' ·. -' ' • . - . -- ,,. : ·:' - ;· ' •;'•\'''!; ,\~;·«- .~>- :· . ~-. ._' : ' .. 

que se propone abordar, y por tanto al concepto de sígr;io y sus céacterísticas 'C:orii6,coiicepto 

c1ave con respecto a 1as diferentes si_stemas. ytormas de con1Griica.dóWf-.E~'!i:5f'ersentido, 
encontramos que caracteriza aquellos términos una indefi~foi~·n ::~u~';{~~'.bi1·~ ,.~-~tre' úna 

concepción de la materia abordada como un asunto pictorico (pi~~G~~:3·~fi~;~ ~i~\i~'r~s)y otro 
.. __ - . . - -_··. : .. ··:?·-~ ·:·:.>~'.:.'·:<·,:~;;y¡~~ -;~~:~F'-~:-.':;·~·:·-;·: .,_ . : '. ... 

extremo que mas bien apunta a considerar tales imagenes como lo.'qúe;:Se:considera'éscritura 
;_-·· .. • : ->•- '~;_(;, '.:(:_:.?(-t(/~-ty:;.;· :-~':.'.,. ·. :;\--; .. '. 

(sígnos gráficos de sonidos del habla) asociados directamente como parl:Íide la'lengua .de sús 
. .·: ! ;~~!- ~"~-,~: ,:~'~:~~ ,._ >,;:-'. 

produc~~:::~:~eü:::c~~estra disidencia teórica inicialmente•.:en\~li;la~teá'íllii3nt~·-·anterior 
vemos la presencia de una confusión generada por estos tér,riii~os·~1·~:~~~6i~i:~rCell 'tales 

conceptos una insuficiente precisión y si una ambigüedad ll~tl;;léJ: .. ~lie~~~~\Ío~\ecUrsos 
gráficos y plásticos de todo lenguaje (entre ellos los que conforman la '1Scritura) como 

paradigma ya sea lingüistas o gráfico/iconograffco, frente a la pintura que; presumiblemente 

ajena con cualquier cosa que pueda parecer escritura seria solo "arte". 

De acuerdo a tal discusión, parece plantearse que una cosa es la escritura y el 

"lenguaje" para lo cual los grupos sociales han elaborado diversas formas de conseguirlo, y 

otra muy distinta seria la producción de imagenes relacionadas mas bien con el lo que se 

comprende como "arte". De lo anterior se desprendería que entonces habría diversos recursos 

de representación del lenguaje y la escritura para lo cual serían acunados tales conceptos y 

dentro de tales posibilidades se encontrarían las imagenes prehispanicas. Esta insistente 

tendencia por reconocer en ese sentido y capacidad el contenido comunicativo de las 

imagenes prehispanicas se debe por un lado a la insistencia de los historiadores del arte que 

han abandonado la materia calificando esta materia con los términos a que aludidos, y por otra 

la incipiente dedicación en cuanto a los aportes de las artes visuales de quien se ha dedicado 

a su estudio y las posibilidades de interpretación que estas ofrecen; sin embargo, es notable 

como algunos de los que asi lo han hecho han ido improvisando en sus análisis aspectos 

ampliamente desarrollados y señalados por la teoría y practica de las artes visuales. 

La imprecisión y por tanto la insuficiente capacidad que presentan tales términos es 

ubicada entonces en la indefinición o falta de precisión conceptual y metodologíca de como 
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se van a abordar las imagenes prehispanicas ya sea como una o distintás formas de 

representación de la lengua o como otros sistemas de comunicación como pue~e ser el 

iconografíco. 

Hemos insistido como se habrá notado que es necesario recurrir al rec'()'~oci.~i~nt~'de .· 

la existencia de signos gráficos y plásticos con los que se representa en los dis'tintos'sistenias ..... -·--'"'· .•:.-. ··'" ' 

de comunicación por imagenes. La indefinición comienza y se sostie~e :~.)p'¿i~ir\de Ía 

postulación de que sólo la lengua y la escritura están constituidas con' ~¡~~"ri~,,\(;de··~nr la. · 

irresoluble ambigüedad derivada del relacionar rígidamente cualquier sistemascléd~·m~nici~ción 
visual con la lengua y la escritura como si estas fuesen la única form~:de·~;gci~'uri\~'~'rs~~· . .. 

, .. ,. , , _ .. .'O: • •. -~-.-- • ':,,:,,. • •• 

Por lo anterior nuestra propuesta ha sido que para el ácercamiento alcontenii:Jcúle esta 

forma de comunicación desde cualquier perspectiv~ dé int~:r~~fo,i~tÓri~~. ·~~t¡g~oiJ~ica, 
geográfica, etnohistórica, matemática, etc.), esta requiere indispe'nsablement~'ser:conocida 

'· • • • "!'. • " ,, .. ·.· -· ' • 'º ·- - - -

en sus particularidades que lo definen como sistema: de comunicación;:·>"Conocer la -· - ' .. , ... " :: ... - . 

comunicación visual es como aprender una leng1.fa, una lengua 'hecha 'Solamente de 
,__ - , '-···'.- - i ~ - -. 

imágenes, ... " (Munari, 1987:75) y para entenderla lo prirneio ;conque .. ~e~uerimoscontar es 

con cierto grado de "alfabetización" visual. ·, .·.·.· ' ...•.. · ·. , . <, ·. ::· .. , , .. 

Otro criterio predominante que suelesenin'o'i~stádulo ri9tbrlo y::~u~'suele marcar una 

gran diferencia en el acercamiento a las e~pre~io~~·~~¡~~~l~id~Ía~·Üm·~:~id~~·~~ aquel de arte 

clásico y de arte primitivo. Descartando explicii~m~~te"'t~l ::cJ'i:~¡~¡\g~ y~,~n·1944, Salvador 

Toscano refrendaba para el arte mesoam~ric~no·~~~:'-\''';·~ ;.;:;: ó'.:X;/ •>· : 
:·::··~:< >>- ~:;_:':,, 

"No existen artes barbaras o inferiores, pues los estilos artÍ~ticib~ 1 iÍig.~~;, mejores ni 
peores,sino diferentes: son el resultado o "dirección< dice Worrlrlgeer:cleüria volüntad 
artística". (Toscano 1970: 1 3) · · · ...... · :.u·.: '' · · · 

Uno de los estudios del arte en México que no se puede olvidar para.nu'~stro caso es 

el de Manuel Toussaint Pintura Colonial en México, quien en el apartado inicial al tema en 

donde introduce de manera general a los antecedentes de la pintura de que se ocupa se refiere 

a la pintura prehispanica recurriendo a la aplicación de algunos de los anteriores términos de 

la siguiente manera: 

"Usaban los indios de escritura ideográfica, reproduciendo esquemáticamente los 
objetos a que se referían y signos convencionales para los números. Esto es lo que se 
ha llamado escritura ideográfica. Más tarde llegaron a emplear un medio ideo-fonético, 
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pues tomaban los signos, no por su significado; sino por su sonido, y juntos así, daban 
el sonido completa de la palabraque querían escribfr por medio de estos vérdáderos 
fonográmas lográrOn reproducir aproximadar11ente; después: dela cónquista, los 
nombres de los españciiesciuyO significado éiá i mpcisible de pintár:': qóussairit; 1 965.: 6) 

:">-~·· -. - · - ~-;:.. ,.:· .. · ;:~J!:> .-·- · · _-.o·~ ,·.-\:, _ :··'}{ · -~- >' -~I:\ 
--·~··.F< -.~ .. _ .(\:, :::~/\·-~ jf, - ,:::~~~ .... -·'.F,'.·. ~:.::;h· :::t· 

Parª!º~s.~#~t.;:m~~·~~.~~i~.~~-~i~i~f:s"·;i~d~~i~)iz~,~~i~~~;'.~,i~,¡·1~.m~~~·ifüg~rt'.ante 
manifestaci.ón: del :arte~ pict.ciri co/ábo~igen\'; Sv· .. los ¡considera. er:i c.o .. 1111l.f3í,fjCjón; c!Jn •. 1f1.·• pin.tura 

- ;;::.~·,,-_ .. :''.i:::.··_,_;:':. -;•;. ~; ::.:_~:'·· ~--:; '.<''.';- .. ·:._: 1-::..r:· ·o;-~:~-~~:::_ .. ;!_ c·-:-i·.·,:-::;.,~;;;;;: ·.-)~~~-- >--;7~, ;1~::,~<·:'~··:.;.:i'.t.-k/;_~~- --~'{\:.:~:~_:.'_:;:(:>~·:: .. !/·_,,~: ;·::'.-::-·· .. - :·:: . -
europea• como "docúmentos escritos jeroglíficamente''; ,sin .embargo cqos.:dice•;•con.' aparente 

.·· ··.:.:·'_··<.~ -· ·:· .... ··.· . ::··.>.: -"·.··,:~t-'~_:··-·{(./:i·.'.·~.L::k;.1r~,::.~?··~<'..:\_t\:¡(;·~!/·l,:)::?·: .>.: .. : 
contrad.1cc1ó.n que todo lo que quieren s1gnif1car "nos lo 1T1Uestran;e~ p1nturas,'y ~ll(JS entre 

;;;::~i~~:~?Ji~~~;~,~~~;~:~:~:~,~~~~i~~{~¡f l~~i~l:~I~: 
iconografíco a que se refiere, nos ofrece una buena aproxim~ci'Óra?p·~~ihle'd~:~~rfa'u~hi~t'Órico 

i,::~::::::::~:~~:~::::,::,~,:~:~:~~tt~i~fiJ~ij~ftfBi~:tJ:~~:,:: 
reconociendo que aún no podemos precisar 1a~ ~~:A~t:~~i¿~~~:.¿&~e:t:~:iti:~1·~s~~ esa: iconografía. 

e invita a superar la habilidad para redon~t'r~i;~fv:a~If;Í1iP:'~~~:¡ist~\Tia penetrando más 
::\:·.· .. =:;-.·:.<;·y/.;:,·-~.~.,,.,.<.:. ,··: ·:,·,· ·,·. • 

ampliamente en la esfera ideológica cornó h~ria0i~n'fi) neÓésariaf(Nicholson,19 ,93) 

Creemos que la consideración artísti6~;~d~ ~rii;hrití~rrios en los anteriore~renglones 
son muestra del tipo de acercamiento odfst~~~iJmie~to q~e la historia del arte en particular 

ha establecido sobre esta forma de .. co~~niÓacióri visual; los alcances de sus posibilidades 

analíticas se han mantenido al margen de estos textos básicamente por el razonamiento que 

los considera fuera de su campo específico y de los esquemas del arte clásico. 

Nos parece importante remarcar para contrastarlos con nuestra propuesta los criterios 

que establecen aquellas consideraciones sobre las expresiones plásticas que marcan dos 

categorías en la expresión plástica: la una que es considerada como pintura específicamente 

relacionada con la idea de la de origen europeo, y la otra extraña para los criterios de la 

primera que se queda como en un peldaño quizá inferior quizá incógnito bajo los términos de 

jeroglíficos, ideogramas ó pictogramas, forjados para referirse a una parte de las expresiones 

plásticas de las culturas sin escritura fonética como el recurso comunicativo reconocible desde 
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una postura etnocentrista y parcial. En este hecho, la antropología ha sido participe destacada 

y a la cual se le ha dejado por los ·especialistas como propio de su campo la tarea y 

posibilidades de análisis y descif~ani"iento ~iri. h~ber logrado hasta ahora mayores avances 

inherentes a sus propias limitaci~~e~I. { './ • 
' .. -.·- '· .. , .. _;:,·· 

Con respecto a lo anteriéi'(~uestrá posié:iór(es que la antropología no requiere hacer lo 

que corresponde al dominio <:l~la~:~¡~·t~¡:;¡~k{ic'~~ G6tras disciplinas no obstante la información ,.·. ·., . ' ., .,,., - .,,, . -. 

que nos interese se~ en< su caso de caiácte'r antropológico y sea esta disciplina a la.cual 

incumba la informaci'ón'qUe por determinados medios se comunique. De acuerdci a est¿ será 

más bien la capacidad de los enfoques interdisciplinarios el recurso prometedo'r:, ·~:~. 
Reconocemos en las siguientes apreciaciones enunciadas por FoubaulÍpa-~te d~ 'nuestra 

posición con respecto a lo que hemos apuntado en re.lación a la l~ngÚa y á la 'im~!l~~. y la 

apreciaciónde la pintura anterior al siglo XVI en México: 

"En la pintura occidental de los siglos XV al XX·han·dominado, creo, dos principios. 
El primero afirma la separación entre representación plástica (que implica la semejanza) 
y referencia lingüística (que la excluye). Se.háée ver mediante la semejanza, se habla 
a través de la diferencia, de tal manera que'.'losd'os sistemas no pueden entrecruzarse 
ni mezclarse. "(Foucault 1981 :47) :'< :;; 

Hemos necesitado entonces precisar las aparentes contradicciones o ambiguedades que 

encontramos en nuestro acercamiento frente a la pinturn prehispanica en especifico en los 

códices y llegar a un acuerdo que nos permitiera avanzar en el análisis de la comunicación 

visual de las imagenes mesoamericanas. 

Aquellos términos como hemos visto poco precisos e inconsÍstentes/ i~g~nuos tal vez 
:~ .--:~- ·'~~, Kt;;~·· .. :-)~\: .~-.s~'-~=~:;~; ~-: ... ,;'!.: :".:: :,·. :-· ,:;-:·- .'· · . 

y desarticulados tanto con respecto a la representación y producci~n.•gráfic.a':como de.la 

lengua hablada de aquellas sociedades como sistemas de comuriid~dió'k~:2i&\1S?~~4~e;irfan ser 
.. ' ... ,, ·"~. \ i .'. - _,~ ., ·- •• 

precisados por sus autores como parte de un aparato teórico y aclecú~chj¿µ,ar~:qúe nos fueran 

útiles para el análisis; tal tarea no ha sido el objeto de este trabajo sino mas bi8n la elaboración 

de una propuesta alternativa que los supere en capacidad explicativa. 
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CONSTITUCION DEL.CALEIDOSCOPIO 

Si descomponemos en sus partes operativas un caleidoscopio tenemos que sus 

componentes··c<l:rres:¿oriderían idealmente a las'.part~~ ~on l~s q~e 'cOn~truiíllos húestra · . ' ,.. >~·.· 

percepción.' Ási, coriceblmos como. el ocular de' este ins.trumento teóriCo poÍ. donde. se ve lo 
· · .• :~ -. '·.;·1t::·'_'.· ·:;5¡;::~;:.·: }~{¿ -~_':f:f:r<,· U.~~- .. :>~-~i .. _- -·.;./··;,:: ,:~,:;,;':: + ~-· ,;: ;·::.· >. ::·_::::~ . -:;:/;>: :f:.:~ :' .. >:~?::; :>--;.:: .. ··-,:;~~~, ... -_.: :»':·-.. ::·.:: ._-}. -

perceptible ·~omo;,el ''acceso al Je11ómeno:.d~.· 1a/~rnun1.~a~1~11;, v~l1é~donos de'una.de las 

definicioli~s'da'1~:~J~t~i·¿~·61~~ ~~ 11'66r~f~~t~'ci~'íá ~~6rí~·t~ 1'~~66'~:5nid~~g~' i1~~~da. ,; ~~ª · 
universici~c1 ili~i~i~¡é';;~i? ·:~ ;.· '.;:K· :i" · .í? ~r·· {Je <:·· · vst:' s:;;'{+ .:f<.Jft :.·: · frj• D ·· 

..... · ..• ·'.·'.. ;r~\;gf ·~x{'.;; ,.i~'. .,{'if:?~~;~;;;~~·.··~~· .. ~~v~~·.~ft"~t~,.;;,'¿·i;;~!.··~·.,. ·/ :. . . . . 
"La c,olTl.únicaci.on··, podría ,'corisi.derarse;fen;'el.séntid o;: rilas i álTlplio;' como!.el' áspecto 

~ci~vu%~~/6~~~j~~~~~f~¡*~~üJG~·1J~~~~~~uíl~"B~~f Ó*ii~;~ée~,~i/J~.~~á1t',:W~i~~oi~! 
presentaéión dé láinteire1a'éiól1Fíumána::estrüctü~ada'y regul~r: Eii"étili:urá;·é1 ácerito .. ·.· 
se pone errla estructura, en "comuniéacion",.eñ el proceso."Jlf •,'-·<\ ' 

El cilindro en el que se integran los espejos que podemos considerar cci~o '.;ladoS o . . .. ~ . , ,-

pro ye c ci o ne s" de lo percibido correspondería al juego de construcción de lo percibido, ~sdei::fr, 
'. ... ' ,·.,· ,.., 

a la interdisciplinariedad adecuada para exponer la dimensión que crea.~cis/:v fi~klniente la 

materia a ver ya sean los cristalitos y sus infinitas formas posibl~~'.e' ima~i~ab¡~~ ~ ~n su caso 

la transparencia hacia el exterior del cilindro hacia cualquier materi~· visib1~·.~~ este ~·aso el 

Palacio de Moctezuma. 
·:,:.·.:"·, ,. 

·. '~: .; 

Como no todas las formas de comunicacion y por ende todos los lengu~jes son el 

objeto propio de la lingüística ya que esta se ocupa en particular de la lengua hablada y escrita 

(representación auditiva y visual), todas las posibles formas de comunicación (o lenguajes) en 

el orden de las imagenes han de desarrollado y cuentan con su disciplina especifica de análisis. 

Para nuestros propósitos nos hemos valido de la integración de los avances que sobre 

el lenguaje iconográfico y en general el correspondiente al dominio de la creación de imagenes 

han aportado individualmente disciplinas como el diseño gráfico y la comunicacion visual, la 

historia del arte, la lingüística y la semiótica como flancos de los aportes a la teoría de la 

comunicacion, ya que como habremos insistido encontramos en estas los mayores aportes 

1BIRDWHISTELL RayKinesics and context. Essays on body motion communication. 
Philadelphia, Univ. of Pennsylvania Press, 1970. citado por Y. Winkin en el estudio preliminar 
a La nueva comunicacion. 
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a nuestras intencion.és~.Nu.estr~ argumentacion se vale .del ~ecC>nocin:iiento ·de la. utilidad 

analítica especifica ·de·tales discÍplinas p~ra ~bordar :y explica~.téñómerioscom~ elqu~ nos 
•,• ·' ¡ •• ',• . .,• •' • '"'' ;·• ',•,, ''•" ,''-'' ;•''••, .• A ,•,' ,'·" O 

::~::~,:::::::::~~f ~~~![~~~~~J~it~~~~!ilf~¡1~\~t1H~:: 
específicos. .· ·• r · ..... ··•··· ... ·. ; r..": .. }:.1~.·iit·L;·:~~·di~~.i~~;·~:}~yé:::;.:Ui. · > 

Hemos concebido la creación de forma~ de comyni~~ciópicóilográflcacorriosist~mas 

:::;¡;:::':,:: ':,:~:::;:: •:"ro:i•~l~Y:: J:'}~0)f ~[~~~,~;~f~t~~tii~~:'t~ 
consideramos como mensajes. Es en su poterii:ial éa#acidííd•.clid:rarúúniso'r'i1s de: información·· 

"" .:·/.~;_\,;c:~;~ft'.::·;i;fit~:·~A~3:.C:)~'iJ:::(.~;,~~'.~~-~~I;~~;~'.::. j. :'.ifr.~,: · ~;:,.~.:'.: -: ~\::·,_>. . 
(iconográficamente representada) y en su conformáción;::corno ¡ sisfenías;;codificados: a· la 

~,::::·~:~::,::~::::· :::,::::.":::::.i!~~lf itli~t~~~tll~~~=~:'::'~ 
lenguaje de las imágenes y en concreto en eljco11ogrático•para:qúe'quizá en otro momento 

enriquezcamos otras perspectivas de análisis; 

Al pensar construir una propuesta de síntesis de los aportes que desde las disciplinas 

especificas se han desarrollado en torno a la comunicacion y en especifico al lenguaje de las 

imágenes buscamos conseguir reconocer y amalgamar los avances más destacados de cada 

uno para nuestra propuesta, ponderado a lo largo del plantemamiento aquellos que 

consideramos de mayor capacidad explicativa en cada nivel de análisis; son esas referencias 

las que aquí estamos recontando después de que los lectores hayan visto sus resultados en 

este trabajo. 

Al seccionar los niveles de análisis realizados nos propusimos conseguir la necesaria 

transparencia en el fenómeno de construcción del mensaje (de los procesos de significación) 

que se reconoce a partir de las substancias básicas que lo constituyen, los procesos por los 

que se produce y los efectos de esta forma de mensajes, y asi finalmente poder contrastar las 

particularidades que los diferencian. 
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De los espejos y partes con que se configura la imagen. 

Corresponde al conjunto de la_s artesvi~_uales cqllsideradas integralmente la parte 

esencial de la construcción de las imageh~s/·"poi.~11 lado I~ corifiguraciÓn del espectro y por 

otro de la materia con que se co~pJ~~;~i"~sb~é:~~~\P~ro Jito 66mo he~os pla,riteados~lo es 
~·. :.¡' .•. <'¡'. ·:: - ~ 

una parte de lo que_ vemos)~La'experi~:nci~ cié", la c,cilllUriicaciori¡requiér-e cie' la_ dimensión 

ideológico de esos medi~s.:~;:i~~-·~:i~"~-;{'~1'W!~' __ ;;(~;.··¡·{_:t\JJ~¡·_-.-,'.¡~·~qi/<;;:•¡_: .. f•~--·:~·~··- _- _ .. 
La razón de ser d_e las artes visual.es enestametáforat~óricati~ne •. do~partes. Por un. 

;~f ª(~I~~~~:;á~~' 1 ! t~}rJr tt~~i~tt r~8~~!!~:~:IJ 
tubo. El otro aspecto e~ta ~ubiert~ hásié¿ri;~~te pbtl~·hi~tori~ del a~t~ c611 I~ 'que nos 

ocupamos en este caso de explicar lo que \/emb~ trarislliitido por aqü~I tunelde luz. 

Para tratar de hacer visible aq~ella imagen en-~I sentido de la comunicacion humana, 

traducimos (para valernos de este termino en su sentid_o mas estricto) a los términos de la 

semiótica y de la teroria de la comunicacion, ese proceso por el cual lo que vemos cobra 

sentido como significados. 

Diseño grafico. 

Procediendo en sentido inverso a la trayectoria de nuestro caleidoscopio metafórico 

atendimos en primer lugar los aportes del diseño grafico sobre nuestros "cristalitos" en el 

capitulo dos. 

Identificamos asi los elementos básicos del diseño y del lenguaje visual aplicados en 

estos textos; es decir, las substancias con las que se componen los signos icónicos 

equivalentes a lo que son para la lingüística los sonidos o fonemas. 

El análisis de la materia visual básica con la que se constituyen los signos icónicos que 

son la materia por medio de la cual se construyen consecutivamente significados en distintos 

niveles y que han sido reconocidos como elementos del diseño gráfico constituye el principio 

que fundamenta este acercamiento. En este sentido, como ya ha sido señalado:"Los 

106 



elementos v.isuales forman Ja parte m'ás prominente de un diseñ_o, porque son lo que realmente 

vemos'' ~:~
0

::~~::~~
1

11
1

reconoci~,iento.de .1ª.·TateriacohstitGtlva:dée
1

§te¡si,st~Tadesignos 

::::: :~":::::::.::ri~,·:Er:~~2j·~1:1~;;~1:f ~:f B\~~~ti¡ll~f t~:~:;:,1· 
de s1grnf1cados( suma de signos en mensajesl:derrvados de:las.·pos1b1hdades deJos•pnmeros· 

' __ :. · -:·::. ~.:,'. .. ~--;;:¿.~··:'-~·~.<}.: -~:tt'.:·::;;1;:,~~,;~, ·-~:~,t;~; ·/~::~~r~·::<{~~;~_ci.~f;~;r::·<D.~~:~--:~·.'.{'./ :. ;:'.k:'. ·<;.< .... , -~' 
y resultado de una intención de comunicación deliberada? Es.en· éste'aspecfci que reconocemos 

. • • . . : • :; :::-· .. :~ -~_:J~J ·. ;~:i/;?;;¡·.t·;YL.\:~.:~:_:;· .. v--~~,,.:~}i"~}:~~~'.;~-::; .'::~s~_::.:)X'~~:::-:.-,:_Y.~:~;:~ f;;0:~ ·'.·-::i'h ,;" ,:, '.··: .. 
la capacidad signif1cat1va de un conjunto:,de materra•vrsúal~que de otro modo-sena caotrca, tal 

::~::E:::::::;~~::;~;¡~~i·~~t~~ti~:í~l~ll~~iii!;;~t~r.~ . 
el diseño de la imagen y construccióri'.de un in'éhsáje deliliifrado1co~:stitúi¡o el hóriio'ñt~ al que -
nos propusimos llegar. . '':· -- ,;,> ·· ·. ·. ,_:-, •·/.' \!?'.~)'i/ '·_ /. : · 

Para desarrollar esos espacios de análisis seleóé:iona'mosy forn~fu~{como b~se para 

el reconocimiento de los elementos primarios los aportes e;,'IJn~i~dÓ~~pd(oq~dis,: en su ' 

Sintaxis de la Imagen 1990; donde plantea que: 

" .. .Ja fuente compositiva de cualquier clase de materiales y mensajes visuales, o de 
cualquier clase de objetos y experiencias (son): EL PUNTO,o unidad visual mínima, 
señalizador y marcador del espacio; LA LINEA, articulante fluido e infatigable de la 
forma, ya sea en la flexibilidad del objeto o en Ja rigidez del plano técnico; EL 
CONTORNO.los contornos básicos como el círculo, el cuadrado.el triángulo y sus 
infinitas variantes, combinaciones y permutaciones dimensionales y planas; LA 
DIRECCION, canalizadora del movimiento que incorpora y refleja el carácter de los 
contornos básicos.Ja circular, la diagonal.y la perpendicular; EL TONO.presencia o 
ausencia de luz gracias a la cual vemos;EL COLOR.coordenada del tono con la 
añadidura del componente cromático, elemento visual más emotivo y expresivo;LA 
TEXTURA, óptica o táctil, carácter superficial de los materiales visuales; LA ESCALA.o 
proporción.tamaño relativo y medición; LA DIMENSJON Y EL MOVIMIENTO, tan 
frecuentemente involucrados en la expresión." (Dondis, 1990,:28) 

Asi, partir del reconocimiento, aplicación y análisis de los anteriores_: elementos 

constituyentes materiales de los signos icónicos que vemos en la imagen, nUest~6 si~'ui~rlt~ 
paso fue entonces atender a los principios de la elaboración de l~s mensaj~sJc~~CigrMicos 
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como las unidades portadoras de información en la comunicación visual, es decir, la 

elaboración de los mensajes. 

A partir de estos el~men~osplásti6os en estaformade comunicacións•e reconocen 

diversas posibilidades de ma11ipul~ciÓ~ é~presi~él de e,stos, Eri esté' ~entidÓ, Dandis reconoce 

entre otras y de manera extrern~[clo'ii'té~~ic~i'sq~~ se puede~ ~o~6i~~r en grados sutiles: 

" La técnica visual mási'~;¡n~~ic~;ies·;iel contr~ste, q~: ~e contrapone a la técnica 
opuesta, 1a armonra."Obid;,J.zarnHav que recónoéér en e~ta propuesta un principio 
binario del lenguaje visual) Ségúrl esta áutoia;estas diferentes técnicas son:"los 
agentes del proceso de comunicación visualiel c1,1~ácterde una solución visual adquiere 
forma mediante su energía."(lbid;p;29):La'enérgfa entonces se logra en diferentes 
grados y posibilidades como resultado' de J¡ftécr¡ica aplicada para lograrlo. 

En la elaboración del mensaje iconográfico,.anfulizado para que este logre el impacto 

conseguido por medio de los recursos y lás técnicas alternativas incide la funcionalidad de la 
' -. -- ." ~-- . - .. , ... ·. ___ ,. ::.. .. - . .. . . -

resolución que puede presentarse de acuerdo a Dandis:",··'ª tresniyeles de la inteligencia 

visual -realista, abstracta, simbólica-... " lo cual:c,oyo~:o/~·~.~i~ici;+~~~«.J~~las.;(a;6nes de 

su gran impacto. (lbid,p.30) ,., .. ··y;+~:<~~'.-~;·_:.~~:,, ;:'" · · 

Una vez analizados los anteriores aspe~~g~'.~~~~:~~R~~~ffi:.~,~~~~~~J~~~ti~;~i{~;:,~p~rt~s del 
diseño grafico que apuntan a lograr identific:ar lcísfpriné:ipios':'de\; coh¡¡r~néia'Jormal que 

estructuran los mensajes, compartiendo la ide~1~9-~~~~fü~¡;i:~,;~~~\I:¡~J~~~,jEelmundo en 

que vivimos, esta (o parece estar) regulado por)a!léstrücturás,,~(B.M,unariiJ~87:~5). De esa 

manera consideramos que en la construccióA: ~-~·1· ~~~, .. ~~f~,\~.s,:.·.e.'.-.·.\·~~.~-b~ú~\;BX ,.~,:,roc~sO d,e 
composición. ' ;:'i: · - , 

"Los resultados de las decisiones compositivas ~;r~i
1

~·~/~fc~J~;~I$~;~i~krtic~ci6-~e 
la declaración visual y tienen fuertes implicaciones s6tire'1il':que;recíbe~ei'Biii)'ectaciC>r:" 
(lbid.p. 33¡ ,,.:,· ~":~(I,;~i~~t';'¡~;i;~/;;j;:''••Lc'"' ':, 

.. ·.r. :.jl~f>- ~:: ., ·t,. ': >.<::?~--· ·. 

Es en este sentido que el análisis de la disposició~• y ,ord~~;~~j~·~)~~!~~~!~!~j;~f~~ de· , 

acuerdo al reconocimiento de ciertas reglas y principios formales de la:comunicacio'n grafica 

en los códices constituyen los recursos básicos de transrTlisiÓn' de' se~tid~ t~I co;n~ lo 

presentamos en el capitulo tres. 
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Nuestra intención de dilucidar y comprender el significado de la forma•de la imagen, 

es decir, "del potencial si~táctic~ d~ la ~stru~~~r~ en ,1~' á1iJbetidad vis~al" Obid:p.34) estribo 

en reconocer allí una posible inténciÓnd-~suicr~~dores, quizá'aq~~Íla de i;t~ el ~r~en de los 

::::::.:::·:: ;~~:~:.t,~:b~~f t~~í~~j~{~,:~f 1f:r~~·~jl~!;l¡ ~;, .,."''' 
Entre algunos de .. losaspecto~"des.tacable,s'·.hem~~),v1"sto,'que~.deta,cuer;doal diseño 

:;::~:;;~;::~:·!1::1~;1r~i~~~~i!~i~~~~Jit~i(f~~~lf~¡;i~:;:~: 
visual con que se const;uye la imagen. 

;,· --- ' ... ;:~· \:;,:., . __ .':_- - .. - __ -_ ,- .::::·'._. - ·-

Otro princ:ipio creativo o de análisis que plantea el diseño y que allí explicitamos es el 

de la tensión que según Dandis: 

"es el medio visual más eficaz para crear un efecto en respuesta al propósito del 
mensaje, ... "(ibid 38); asi, "Las opciones visuales son polaridades de regularidad y 
sencillez por un lado (equilibrio). de complejidad y variación inesperada por otro 
(tensión). "(ibidem 38) 

En el capitulo dos remarcamos la aparente o poco eficientemente relaciona entre figura 

y fondo del edificio sugerido linealmente, lo cual parece marcar la ambigüedad o dificultad de 

la imagen en el concepto realista de la representación si es que no aceptamos la dificultad de 

contraste de un edificio blanco sobre un papel blanco sin que percibamos otros recursos 

plásticos para marcar tal diferencia. 

La ausencia de marcación entre figura y fondo del edificio con.trasta con la marcada 

presencia de este aspecto dentro de los "salones"en donde se pondero el mensaje y la 

presencia de color establece en su caso cuatro y hasta cinco planos: la puerta representada 

por jambas y dinteles en café, el piso, representado por el petate en amarillo, las figuras 

humanas, el fondo en violetas, y en su caso un quinto plano representado por la transparencia 

de una ventana en el módulo central superior. La ausencia y redundancia en uno y otro caso 

tiene un efecto que consiste en la concentración de la atención en aquellos espacios mientras 

el volumen del edificio queda comparativamente pormenorizado, 
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Este.texto esta cómpues~o por:módulos que se ~epiten (los espaciosde. los salones, 

las figuras humanas) ~sto~ ~cSdJl~s e;tá11· en relacio~a piramidal (poÍla idea d.e pirámide 

arquite::::~:i:ni~~SJe~f~~i'.~ 1~~~~;J~~i~g~~ºt/1u~tJr1f t(Jl~i~~:·.;s;a~t~u:e~ ~::re cs~~ices 
prehispa~icos q~~ hen;os revi~·~élo'bo~o e~ lo~!po~te;iores a la conquista reconocemos que: 

Yj;< . . ,:::· :;:-,:_~-.;, :: 

"independientemente de la dispdsic.ión de los elementos, el ojo busca el eje sentido en 
cualquier hecho visual y dentro de un procéso incesante de establecimiento de un 
equilibrio relativo." (Dondis, 1990:40) Un eje de sistemas binarios arriba-abajo, derecha
izquierda. 

En relaciona a la teoría del diseño grafico aplicado a nuestro análisis un trabajo que nos 

da buenos augurios para la posible formalización de la comunicacion visual, y del cual también 

nos hemos valido es aquel de Justo Villafañe Introducción a la teoría de la imagen en el que 

este autor nos expone:"una propuesta didáctica de la teoría de la imagen para contribuir a la 

formulación de una teoría general de la imagen." Allí él.desarrolla varios .¡¡spectos que a su 

consideración constituyen importantes componentes de la creación visual: punto, linea, plano, 

textura, color; elementos dinámicos, elementos dinámicos, temporalida~./tensiÓn; ritmo; 
- . -~ ·--~ 

elementos escalares, dimensión, formato, escala, propo.rcióri; síntesis icónica, orden icónico, 

estructuras de la imagen, significación plástica; composición de la imagen; equilibrio dinámico, 

peso, dirección visual. Con ellos a su manera replantea los de Dondis. 

Este autor ha apuntado en relación a lo que ha sido parte central de nuestro esfuerzo 

metodológico las siguientes observaciones: 

"Faltan planteamientos que articulen el análisis de la historia del arte en función de 
ciertos criterios específicos que serían los que aportaría la teoría de la irpagen." 
Considera a su vez que la comparación entre los elementos de articulación de la 
imagen y los de la lengua son caducos. Plantea que:"La teoría de la imagen no supone 
en definitiva partir solo de la imagen que vemos sino considerar, también su proceso 
de generación y transmisión." (ibid) 

Los anteriores son entre otros algunos de los recursos que los estudios teóricos del 

diseño gráfico han insistido en reconocer en la elaboración de mensajes visuales y de los que 

nos hemos valido en el capitulo dos para el análisis de nuestro objeto de estudio. 
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Pero para pasar· al siguiente espacio tenemos que subrayar .otra ves que un aspecto 

esencial del dibuj~ 85 ·qli~ e~te r~quiere de ábstr~cción y con?eptualÍ~a~iÓ!J l)O sólo son 

formas/grafías, son sígnos que como. todo sígno es resultad{ de eseproéeso~propio del 

pensamiento de sus creadores y de ello solo hémos tra~~d;,~l~;}g~s iÍn~~~ d; I~ lJ.~ilidad< del 

diseño grafico. 

Historia del arte o ciencia de las imagenes 

Quiza la designación mas revolucionaria para referirse a la pintura ha sido la propuesta 

por Hadjinicolau en la primera edición de su trabajo en 1973 en que su concepto será 

entonces "ideologia en imagenes". Aquí al escribir este trabajo veinte anos mas tarde.nos 

valemos de las transformaciones de los conceptos a partir de los cuales proponemos la 

alternativa de "discurso iconografíco" valiéndonos otra vez mas y parafraseando los avances 

de la semiótica en otras formas de comunicacion. 

La "historia del arte", o "historia de las ideologías en imagenes", o "análisis de los 

discursos iconografícos" demuestra en su dedicación a los diferentes aspectos ··de. la. 

producción de imagenes su dominio como disciplina en este objeto de estudio. Sin embargó, 

insistimos, los aportes interdisciplinarios al rompimiento de las fronteras tefóricas··de c~da . 
'·~·-··-· 2 ·' '· ~·:: -'·. . ' ·-. ' 

especialización aportan sin duda mayores posibilidades de interpretación quiza tiacia'una hueva 

ciencia de las imagenes. 

Para conseguir nuestros objetivos en el capitulo tres, reivindicamos la tradición del 

historia del arte que surge a principios del siglo XX, y a sabiendas de no ser exhaustivos nos 

propusimos rescatar y aplicar los aportes de la escuela alemana de análisis de la forma: 

Wolflin, Worringer, Arnheim, asi como de las posibilidades que permite el método iconologico 

de Panofsky, como parte de la teoría con la que es posible estudiar la producción iconografíca 

no solo del siglo XVI sino también de la producida por las sociedades prehispanicas. 

Nuestro enfoque al análisis formal reconoce por supuesto sus antecedentes en las 

· propuestas de Wolfflin en sus Principios fundamentales de la historia del arte , publicadas por 

primera vez en 1940, en donde reconoce la existencia de formas internas y externas de la 

imagen, y que aquí hemos conceptualizado como los signos visibles y los signos invisibles. 
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Hemos insistido en ese espacio en el análisis de las.formas "interiores" o invisibles de 

la imagen entendiendolafo.rrna a\ravézde·1.as relacionesmu~uasentre las partes o elementos 

:: :::z:~:p;~1iil~J;~~~1~1~~H~~;i!i~[,~~ltt:t~.{;::·::~,'::,::~,::::·,:: 
significados en las ima.genesl·~Ha ·~ido; en este .a.s¡:iecto en el que jlemos descubierto son mas 

·. - · · ·:·_:--: : :<: :'.~:~. -~:>t,,-;-_ ;;-?i~\'',:0°f:~\~,. }}¡l~.:'i~-~~:i~~·.·· .::~o~:r~ ~k:1·::;;.;~. ·;>~r{:~ ~·~-~~;:::-.:' ?~~~-'-:··:·.~_t::~, -. .-
importantes los cambios. enJa.é:oriquista de lasJniagenes·.en.Mexico y que constituye uno de 

, --~-.. .. !-.J·:-~-·-_:·J;~:~'"· _:-_··-~::):'. .. ·;·{,f;-; :.:~!¡!~~;<:~-~;/;·.~·,_;~.::<'.: ');f.~~~/~\!~\\,:·-:~_~·f,!I~'.,,)::;;;;~;;.:::.,f--f:- -~f'~:, · :· f.>-> ::..:· · · _ _ . 
nuestros argumeritos'.!ceritráles Xé:omo'füa\fo5éíitci1Wolffliri:'' .;';las trasformaciones de la 
. . .:. · .-: : :· .. ::<~:~;~-:::~'. .. _~};'.:~,_;··::_::::·?~·:::: F:~i{;. ¡-~-X·-~-··,_-~,:;(~-- ~f·E<-·_'. >~~~-:~/-~7~~1;-~;:[.;:;~~;:·-~;:-:i;.:;~J~~~~:"(>:,1 ~ 0 :.:· .: ·.:".· \ .. ,, ••• ~: > . ., 
rmagrnacrón'for_f11al·se verrfr_can:a un nrveLr:nas profunde> Y§Usrgnr.frcado _estrrba.en el hecho 

::~:~1:1~f if ~~~J~~~~~~~~1~1~~1]f~~ii1f~::~;~:'.:,;: 
aplicamos corresponden de acuerdo a nuestros i~tereses los masdestaca~ose'ñ lahistoria del 

arte en los aspectos que nos h~mos propu·é~to abordar, sin embar'go ~~tarií~§'.'~ó~i~nte~ que 

no son exhaustivos y que mucho mas pod~rTi6§ dubrayar con mayor dedi~ació~ y prÓ~undidad 
aun de as¡:iectos con los que se pueda enco-ntrar aparente divergencia. 

En ese espacio de análisis una de las reflexiones esenciales que se han planteado en 

torno a las imagenes como potenciales comunicadoras ha sido aquella que se pregunta en 

calidad de que las imagenes han de ser consideradas como lenguaje. Al respecto la 

argumentacion que desarrolla el historiador del arte Rudolf Arnheim muestra la atención desde 

un momento de la historia del arte a tan central reflexión: " ... p,ueden servir como 

representaciones o como símbolos ; pueden también utilizarse coll')o.meros ~ignos .... Los tres 

términos- representación, símbolo, signo,(picture, symbol,sign)- n() se /e,fieren a tres clases 

de imágenes. Más bien describen tres funciones que las imágenes cU,iiipf~~. Una imagen 
.. ,,«·· - '"· 'f' 

particular puede utilizarse para cada una de estas funciones y a men'uclcf~si}ve a más de una 

al mismo tiempo ... , la imagen de por sí no indica cuál es su.'f~rició~.-.:;Una imagen sirve 

meramente como signo en la medida en que denota un contenido;~articular sin reflejar sus 

características visualmente. En el sentido más estricto es quizás i.rnP~sibl~ que un objeto visual 

no sea un signo. En la lengua escrita, la variedad de grupos d.e letras utilizadas ¡:iara designar 

las palabras sirve propósitos similares de identificación y distinciió·~');, por tanto, las letras y las 

palabras son, en este sentido signos.( ... ) En la medida'éri'~ue.Ías imágenes sean signos, 

pueden servir sólo como medios indirectos porque ~pera~'co~-0 meras referencias a las cosas 
-·- '• ... -

que denotan.No son análogos y, por tanto, de por si,no'pueden utilizarse como medios para 

112 



el pensamiento.( ... ) Las imágenes son representaciones en la.medida en que retractan cosas 
'- •• ,.·· -·-·. j• - "•· 

ubicadas a un nivel de abstracción más bajo que ellas' mism~~; Cumplen con s1Úunción 

mediante la captación y evidenciación de. álguna. ·~ualidaá~p€rtin~r1te-ftor~á,{color, · 
movimiento-de los objetos o actividades que desc(i~-e~'.~,~~!~i:~~ii:~~~~\i~)~.~·~É~?~.~~~~~nser 
meras réplicas, esto es,copias fieles que sólo. se·. diferencian.:del.·m-odelo':•por/azarosas 

~ -. ":\·~: .· ·_ //:'.?-_;;!;.:t~:: <t;:~1;~·/\-~~~;\¡~:;.)f\::7>~~f"L{;f.~·~-:·.'~-~~- ~,-_··' ·;··~·: . 
imperfecciones.Una representación puede · ubicarse,(a .'dcis:ff:fmási!:.variados':\;niileles; de 

.,:_:~:::,:. _7'·?: .· -_:·:~r1~'· • ¿¿:~?,:-~ · -~:r~_:-~":-~,~si.:::- .. _!-»0~.::~:::f~-r-1.'.(·~:i:~-~~:;.1:·:~~·-:: :·i, ~ .. -_, ~, 
abstracción.( ... ) La abstracción es un medio pór el:cúalla' representaci_ón_:in_terpiet.a·ici .que 

retrata.( ... ) Una representación es un enun_ci~do ·~obre l~s cualidade~i~I~J~1~s. 1 y
1

'un tal 

enunciado puede ser completo a cualquier nlv~i~~:~bs'tracción. El obse;~acl~rsó16'1~~~hácer 
- ,( ·. . . ' . ' . . ., . _, ; . . . , ;•""· -... ·- - ~~ -- ' --

sus propias decisiones sobre la. naturaleza ·d.e lo que ve, cuando la re'pres~ntación es 

incompleta, imprecisa o ambigua c6~ it~-~~Ütoa estas cualidades abstractas.{: .. ):U~~-i~agen · 
actúa como símbolo en la medida ~#~g~~r~trata cosas ubicadas· a u~ más alto"~Óivdi de 

abstracción que el símbolo mis,mo,'. U~--~irnbolo concede forma particular a tipoéclJ.d~sas o 

constelaciones de fuerzas.To-cfa i~~~en es; por supuesto, una cosa partiMLar·};\;~pi~~erirse 
a una especie de cosa, sirve ~Ó~~~rñúio16;.:.( ... )En principio, todo espÚiin~A'g ré~1iÜd~Ün 

~..: ·' ', :,:~·-· .. ~ . . , . . ~,· 

espécimen puede servir como símbolo'si alguien decide utilizarlo_con ese.fin:t:.¡~La'.ti.ínción' 
- . :·:· · .. -=: •. . : .-:;r.: -.. -,,·- .·_:: · -.;_·. · ·:.·>:· __ '.\ ....... ~·,;·'.<.<_··ir~~·:(;~-'.~::_ .. :.~\;:, .. ·:·:)··:>.;··-:·.-;>· 

simbólica puede también ser ejerpida por imá~~n~s sumamente: a,bstr,ac;tas:(;.,).pado que • 

:::':".:::·;:: ':~,:::: :;:;::''i~:':.:.b.· .•. •.~.1_;~1~~!~·~-l~i~ri~~j¡¡;1;~%~~~t ·: · 
(Arnheim,1969:133-137) .•...•.. · ·•: ... ,.,., .... 

Toda la propositiva argumenta,~ión'~e~+roll.adg·Jbri~~~:~%.~t~?;~~~~:j~f~{i~s\;~fie/e ... a.·• 

algunos de los aspectos teóricos de mayor importancia.de lás imágenesq'üírcomo se vera son. 
~ .' : 0 :,;.~~:,·::,~,~·f"t .-~_u;;,~· -.;. .. ·.) ~-

apuntad as por otros autores y se resuelven en nuestro a,r1áHsisfmediarite; los ·aportes 

interdisciplinarios y en concreto por los planteamientos teóricos y operativos expuestos por 

la semiótica en los que el problema se resuelve de manera mas clara a nuestro parecer tal 

como nos lo hemos propuesto exponer como parte de la perspectiva semiótica de que nos 

hemos valido para el presente estudio y en la que mas adelante vamos a refleccionar. En 

cualquier caso la argumentacion de Arnheim plantea de manera extensa y lucida las 

capacidades comunicativas de las imagenes y las condiciones teóricas de su análisis desde 

un momento de la historia del análisis de las imagenes. 

A partir de las anteriores consideraciones enfrentamos toda una discusión en torno al 

carácter analógico, icónico, de representación, señalización, simbolización etc., la cual esta 

113 



. . 

para nosotros superada a partir de nuestra opción por la 'definición exclusiva de signo y la 

constitución de los mensajes propuesta por uria corrie~te de)aseílliótica, en particular por los 

planteamientos expuestos por Hodge & Kress_en su trabajo Social sellliotic~~·lS88déq~e~o~ 
hemos valido para estos planteamientos. Creemosinn:~Bes'~rio proi~ricii~1a~'e~tal:polé~iria por . 

::::::::~;~:"~~:"·~:.:~:::~:::::~:;~:=~~~~It~jl~~¡~;~i~1~t~rj$tii~'.: 
operatividad del planteamiento semioticc:i.'!. . ¡ '<· x· ')! ···. ', 

Uno de los conceptos· fundarnentaíei' ~a:ra ;~1 •• ~n.~lisis 'de; las i·~·~·g~~~~ ·q"ue han 

:::::~:::,::::i~Iiñ:=~~g~~if~~i~J,~IKlt~:~:~i~::tíi~~~iít~r:~:z¿~ 
En este sentido reco;~~c~;~~d'~I~~ irit.iu~nciaspictoricas o factores~.~ ~~rn;p·~siciÓn europeas 

al momento de la. co~~~is\;0';;~d~~~i~fa~t~rnente de carácter li~~al wc~.s:·i~ti~j:n· también en 

la elaboración d.el edificio ~~~li:ikdo: 
Al respecto hicirTlos ~a.ler para n~estro análisis algullos conc~ptÓs·i~ferentes a esta 

diferenciación que retomaremos a la manera de otro historiador de)'.~~ie ~u~ es ·wolfflin: 

"El estilo lineal es el estilo de la precisión sentida plasti~amente. La delimitación 
uniforme y clara de los cuerpos proporciona al espectador un sentimiento de seguridad 
como si pudiese tocarlos con los dedos; todas las sombras modeladoras se ajustan de 
modo tan pleno a la forma, que casi solicitan el sentido del tacto.La representación y 
la cosa son, por decirlo asi, idénticas. Por el contrario, el estilo pictorico se aparta más 
o menos de la cosa tal como es. No reconoce ya los contornos continuados, y las 
superficies palpables aparecen destruidas. Para el no hay mas que manchas 
yuxtapuestas, inconexas, dibujo y modelado no coinciden ya en sentido geométrico 
con el substrato plástico de la forma, reduciéndose a reproducir la apariencia óptica de 
la cosa." (Wolfflin, 1961 :31) 

La resolución técnica de los fenómenos ópticos en un plano bidimensional es un 

aspecto de central interes para este estudio; de tal manera hemos de recoger los aportes que 

en torno a este tema tenemos en la historia del arte.[2] 

2En este sentido convenimos con el maestro ·J.,O,cha quien se vale de los aportes 
establecidos por Marx Wartofsky en su trabajo "Picturing and representing"de quien cita 
que:" alias reglas de la perspectiva visual no son ni co.rrectas ni erróneas, constituyen 
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La representación deÍ espacio físico, social, geográfico o de otra índole y las técnicas 
'·· . .,, ..... ' ' . 

plásticas para lográrlo concéntrá nuestra atención eri tanto que encontramos que éste es un 

aspecto de Ja r~pres~nfélfiórilco~CÍ!;¡'iá,fica en el que hemos podido recorioc~r a,i~ed{~s de los 

sistemas Ütiliz~cÍ~~'i~ i~:t~f;i,'~dó'n :d~I proceso de transformación de lo~ .c~~igás,düe se 

enfrentan. ··· • . :.· :'.,'(. }// ·.·· :t · 

En C:on~ret¿'.;'eJg~~córiocimiento de la presencia o ausencia de fgr~L1~·s para la 

representáCiÓn'!~~ ibío''dt¡g¿ fe~ómenos ópticos como es Ja persp~ctiVag~~métrica,,los• 
planos yuxtap~est~s\~1an,os r~~íprocos (figura y fondo), simbólica,o~togonaJ/ó ~i'recurso 
del tamaño; par~ logra~ ;~p:re~e~tar en dos planos lo' que' se ~é ·~ ~iv~(tri.~;rn·e·Á~i~ha1!'sino' 
también de Jos aspectos de carácterje~árquico o de reÍacionés socialesque"dé ~sá manera se 

representan en 18 elabora'ciórÍ de'!af~age.ri.' .. · ... ·• . :; ., :·:;;f; A·· ··""' \~. • ·.· · 

do ,.,,:::::~::,:::,::::'::':::1~r~~tj~~if ~i~~1~f~1?f t~~~I~~,~~t~:: · 
(entre otros), parecen mostrarn?s ·.qu~}n8;:;Se\tra.ta;¡_dé,:1faltácdeí• ha,bHid¡¡dss(técni~ás o 

conceptuales en general, sino que máibi~'~s-~'.i~~t~,~~~i~a;iic~gió~'~~ /~bu'i~~~:~tsti~i~s para 
<", ,_:. :'': .' ;·; ~· .- :, ··~._ 1; '·'·' .'-' ,. ' :i . 

representar Jo deseado en cada caso. ' 
. '· 

Los recursos iconográficos para Ja repres~ntaéión de ideas, conceptos y mensajes, 

utilizados para Ja comunicación a distinto tipo de publico en el período prehispanico parecen 

mostrar variedad en su uso. Esta sugerencia no puede ser más que una hipótesis que requerirá 

ser estudiada en otra ocasión como posible hipótesis de tal manera que por ahora nuestra 

aproximación a nuestro objeto de estudio fue abordado como un caso particular en un códice 

en un momento muy particular de Ja historia de Ja producción de imágenes en México. 

Quizá el mayor aporte en términos de método para el análisis de las imágenes desde 

Ja historia del arte es el que ha planteado Panofsky en su trabajo El Significado en las Artes 

Visuales, del cual extraeremos algunos puntos centrales de su planteamiento que sirvieron de 

base a nuestra discusión, no obstante consideramos Ja idea de que esta es hasta ahora la 

perspectiva de análisis de la historia del arte más desarrollada que conocemos. 

proposiciones de identificación;b)la representación bidimensional de la realidad tridimensional 
no es paradójica, vemos la tridimensionalidad a través de Ja bidimensionalidad de las 
representaciones gráficas, y que los modos de representar gráficamente (de figurar o 
depiction) Ja realidad visible, son históricos y determinan nuestra manera de percibir dicha 
realidad.(Acha 1988: 130) 
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Para abordar el problema de la significación en las artes visuales que como hemos 

señalado .es uno de los aspectos de las imagenes que mas atención han llamacloiPanofsky .· ... 

propuso entonces la definición de /CONOGRAF/A, rama de la historia del arte que),se ocupa 

de este fin. Para esto, estableció que la significación en la obra de arte se p~~de.,di~ldir ~n los . 
' . . • r ~: •. • , . • . •· , 

.~.~ '. ';~::,';:: siguientes tres niveles;: - ._,;:' 

1- Significación primaria o natural.,( que a la vez se subdivide en signifiCatió'n táctica 

y significación expresiva.): ésta se aprende identificando formas puras (Ci~;y;~¿~~fi~t~~¿i6nes 
. . .-· .,_.: .··;;.~:;:·}/':~'.,,;'>'--::i-': >._:_;':':, -:· 

de linea y color, o bien ciertas masas de piedra o bronce moldeadas).i:omci'.representaciónes 

de objetos naturales, seres humanos, plantas, animales, casas; údle.sP~i6WHci~~tiH~~mdb sus 

relaciones mutuas como acontecimientos, y captando, enfin;·cierta~f,~~~{/~~d-~~·-!á~pr~sivas 

:~~n:e:li:r~rácter doliente de una posturaº· unfe;toil~·:fth~~{e,~tS~~_tj~l~Jr:-~i~t~ti~'a de 

El universo de las formas puras asÍr~C:6;ó<::icia~i6~íl1~·1ortad·~~~~~}¡~¡~i,g~itiC:adorie~ 
. ·. 'L-.~; .i;z~-~1 :--.-:':~.~-~;~:ll;,~:;,,·~~;~j~é:.t~f/~-~\2J{1:~::;~-};/:'{0k~~-'<~~:-::;: _:: :-~ ·:_--:-: __ .. , -_ 

primarias o naturales, puede llamarse el universo cle'los•mot1vos artísticos: Una·enumerac1ón 

d• "";, ::~:~: ::::'::':::.~:;,~·:::::::~: l1í~~f ~;~~f ª~~~~¡~~:.;~;º"'''"'' 
descifrar como se produce la significación en sus distintos niveles, ;lnte~~ió~!qJe nos 

propusimos continuar en nuestra propuesta. 
l ';;~ ' 

En este trabajo nuestro desarrollo teórico analítico transforma ha~ta'cWt~ p~~i:oestas 
ideas de Panofsky en la estructura de los tres primeros capítulos. Contam~~ cJn~friféttso ele 

la historia y las fuentes literarias para ubicar la producción de nuestras irná~enel~~''·el primer 

capitulo, y adelante abordamos el análisis de la construcción de las fo'rm!ls 6~iiio ,niv~·les de 

elaboración de significantes (signos y mensajes del texto), lo cual se divide·ae acüefdo al tipo 

de signos en el capitulo dos y tres. 

Reconocimos como parte de las capacidades del diseño grafico la identificación de los 

elementos con que se conforman las formas que son principio de las imagenes; pero también 

identificamos que la organización de esas formas en el espacio constituyen signos y mensajes 

gracias a los cuales se consigue la elaboración de complejas significaciones. 
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El segundo nivel de análisis en el método e Panofsky corresponde en su caso a: 

2; Siqnifi6ación ~~c~n·d~riá\, éo~ve~~i6~al. ~~t~ se '~~r~nde':~I ~~t~IJ1e6er~na relación 

entre los ·moti~os.artístic;s\l lascombina6ion~~·.·cie¿noti\/ds~rtísticcJ~.(cdrnposlclone~l·y los 

temas .º .. cº~~ept~·~:. tº~. ;.~~ifr~i} ª~Úri~:i~o,é~°;f f:c:~H~ :,R?~~~;~~~~~ ·:i~)~~'~ ~i'.~~if icac.ión . 
secundan a o, convencional· pueden •llamarsedMAGENES y'._las :.conv1nac1one·s·:de'Jmagenes 

-· · ·-' · ·· '---. / ,- -. · : .. :·~·-::'. ¡ _F}- ... _;:~::>· · :':~'.;·.:~·::.:~:fc~;i):":/tt::X.' :.-~:'',"-'.·. -~:'.~~-,~-:·-.:¡~;:;:;~:_ 1:.:~:-.:~\':.;:;'-i~:·:~:~--~f~:r.: .::~::~:.:;:e ::'-:: 

~;s~:~:~y~nal:go:~:s.lcis antiguos llamába~·'f1\~~~t',º~~~y'.::~Li~?en~{~:·.~0~uf~i~~~.'llanlámcis• 

La identificación de semejantes"IMAGJi~~sf';~l~~~~~~l;ALEGORIAS;corresponde 
al dominio de la iconográfia. . '}! '{,~,· ·<' )~?;; 1 ~Y·;¡';'. :; •· 

Cuando hablamos del "asunto o si~~2ifi~~.cloJ.;i~~··~orJ?~pÓsiciÓn a la forma, se alude 

principalmente a la esfera del asunto secú~á~fic)'';:i;ciil~f ~i'lC:ic)J'la(es decir, al universo de los 

:::~: :s::~ac:::~.::~~:o~~f~~~:;i~t~fi[~!~'.;if~~~f!~~etit::it::.::~í:~:::: en contraste 

El análisis iconogáfico, que se ocu-pa de las im'age'rÍes; historias y alegorías, presupone 

algo más que esta familiaridad con los objetos y l~s acont'ecimientós que ádquirimos mediante 

la experiencia practica. Presupone una familiaridad con los temas o conceptos específicos, tal 

como nos los transmiten las fuentes literarias, y asimilados, ya sea porrTie~io de.unalectura 

intencionada, ya por medio de la tradición oral, sin embargo, sÍ ú~ica~~rífJ'di;~u~~ramos de 

las fuentes literarias, nos veríamos en situación comprometidao)~~ ~riie~i~Íh~ sido nuestro 

propósito al comenzar nuestro trabajo con el capitulo prim,er·d:· .·::'.~·~·}\ :··>:rJJ.~:·: 
De igual modo que nos es dado corregir y guiar'· ~~é~Ú~;;,e¡¿~eriencia práctica 

investigando acerca de la manera en que bajo diversas ~ondicii~His .~i~tÓri~as, los objetos y 

acontecimientos se han expresado a través de las formás ~ri"e(~rÍáli~is iconológico nos es 

dado corregir y suplementar nuestros conocimientos de las fuentes literarias investigando 

acerca de la manera en que, bajo diversas condiciones históricas, los temas o conceptos 

específicos se han expresado a través de los objetos y acontecimientos. Esta prerrogativa para 

el análisis del arte clásico europeo de contar con las fuentes literarias desgraciadamente se 

carece en gran medida con respecto a las tradiciones que comunican las imagenes 

mesoamericanas, sin embargo hemos podido contar con información rescatada en ese 

momento histórico en que ubicamos la transición de una mirada a otra. 
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Finalmente Panofsky plantea el nivel de análisis superior al de los textos 

correspondiente a aquel del discurso que de acuerdo a nuestro apeg~ a la> teoría' de la 
' ' 

producción de significados correspondería es una adecuación del _qué-propone este autor: 

3- Significación intrínseca o contenido.: Esta se a~re~de •;i~v~~tigandci aquellos 
f ,- .. ,, ·-. -, 

principios subyacentes que ponen de relieve la mentalidad básica ele Í.ma r1'aCiÓn'; de una épico, '. ;'./' _· <··. '·' '::¡,. ·. . ~·. '. -'. 

de una clase social, de una creencia filosófica o religios~; matizada pór:una personalidad y 

condensada en una obra; estos principios se manifiesfanair~~és':·J¿'1:i~: .. ~,ro~~dimientos de 

composición"y de la "significación iconográfica"sim~ftá~e~~~~~~1;éi;~'E!i.prnsente análisis 

como hemos dicho esta es la ideología que suby~ce':'~-t~le'~/~~~~;~~~t1ci~n~s con~ideradas 
como discurso. - / ;\S-'.J~~"t·~t~~;;~--t~~1::'.'~-~¿ ' < . ' . 

Una interpretación realmente exhaustiva de Ja·i>ign[ficacióli.dntríns_epa·p c~ntenido 

podría demostrar incluso que los procedimientos ~~~~~~~~-P1~R,¡f·~.íf~~~~~~;~r~}~a?f re:gión, 

periódo o artista, son sintomáticos de la mismá actitud de base é¡ue'sé puéde,discernir en 
todas las otras cualidades especificas de su estilo. ---:••;/':;S •. ;': :;'- :z~~ G.'.~_· :.·· ... 

Al concebir así las formas puras, los motivos, la~imág:e~es;-fa~--~~f~riJ~•\':~leg~rías 
como otras tantas manifestaciones, de principios subVac~ntes': ~~~i~~~\/j*¡e•fg·iei":u~do~ 
estos elementos como valores simbólicos, dice Panofsky. . . . . - -.~f·~;:r~;';.· . 

El descubrimiento e interpretación de éstos valores simbólico¡; cÓ'ri'sÚfüye··~J\)l)jeto de 

Jo que podemos llamar ICONOLOGIA en contraposición ~ /tONO~~~~~-{~;;'.d~~c;ipción y 
. . -; _.. ·-~<.-::/.-_ ·,,;!;.:_\;::.-}~;)/4i~J.::i 1-/-~-~'·.: -~\ ·' -. 

clasificación de las imágenes, que nos informa sobre donde y c~an~o)l~terrninados temas 

:::::;;:::: ... recibieron una representación visible a tra~és::~~~-,~~t~~f~·~,}~~vos ·motivos 

Ha sido nuestra dedicación en este trabajo el análisis de ·1a·.~1~b
1

~r~6;Ó~-·cle Iris procesos 

de significación en Jos textos citados, lo cual, de acuerdo a Panofsky seria parte del análisis 

preiconografíco e iconografíco. Desde allí hemos vislumbrando Ja continuidad del análisis en 

el nivel correspondiente a la iconología o el análisis del discurso en la comunicacion por medio 

de imagenes, sin embargo esa dimension supera ya nuestras presentes intenciones. 

La ICONOLOGIA es, pues, un método de interpretación que procede más bien de una 

síntesis que de un análisis. El análisis correcto de las imágenes, historias y alegorías es el 

requisito previo para una correcta interpretación iconológica. 
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Para poner a prueba su método Panofsky se pregunta, ¿como podemos saber si la labor 

de investigación ta~to en él análisis formal, corno e'n ei pre'.icdnog~áfícÓ, asi como en el 
:·, ,,·:~J.-:> -

iconológico es cc:irre¡cita?: •·•··· · •··· ·• .·· ·• 

En el c~~i>•'a~ia:descri~ción. pre~iconográfiéá; ci~':l~ •. e~f~ra de· los motivos, Jos 

acontecimientos . y objetos cuya represetaci4n. ~o'fc ~·~di'.o'1 ci~'Ü.rn~~~. colores y volúmenes 
. . . . . . .' - . '. · .. _· .. ·:.;. º-:: ~ :-·l·¡.~-7; .. :-.=~ .:·f, ;:">;,;:~::-:;,:· ~;.;, :··.". ; "; 

constiwye el universo de los motivos, pueden.se~,1dent1ficados•sobre la base de nuestra 

experiencia práctica, en nuestra propuesta cree~o~q,Üé;~;s:a·~o;i6md~ci ~os la dan los avances 

del diseño grafico. Nos es imposible en princip¡¡;;,·,o·~~a{;itA~f~~~cripción pre-iconográfica 

correcta, o identificación del asunto primario; limitárici~;~6;:~·~;¡j~~r:~in discriminación nuestra ·-· .. ····-::/-_"(•.,:.:;· ... :.··.: ,_.,,. •.· ·- .. -; ·-:··: ., . 

experiencia práctica a la obra de arte; es.ta experi~nda prábtiba es indi~cp(3nsable, así como 

suficiente en cuanto material para una descripéÍón pre-icondg~~fica,.~~~r~)1g;~·o~'g~ran~iza su 

corrección dice Panofsky; sin embargo, creemó.s que esto si es posible cónseguirlb rnediante 

la especificidad del diseño grafico. 

Ha sido nuestra intención a lo largo de la argumentacion. de los>~apftulos a~teriores 
mostrar como ideas de esta propuesta de Panofsky las hemos reinterpretado o 

refuncionalizado de tal forma que sirven de base a nuestro análisis sin ser iguales. Para 

Panofsky las historias o alegorías se representan iconograficamente y se pueden analizar como 

sistemas que producen elementos significantes; en nuestro caso hemos insistido en la 

operatividad de los conceptos y el método de la semiótica en el análisis de los fenómenos de 

significación adecuado en este caso a los sistemas iconograffcos. 

DEL CAOS Al SIGNO: TRADUCCION DE LENGUAJES 

Al definir que habríamos de abordar nuestro objeto de estudio como un fenómeno de 

comunicación y en tanto que consideramos que toda comunicación se da por medio de signos 

que se consideran como tales en tanto han sido codificados en la construcción de sus 

lenguajes, encontramos en los planteamientos teóricos que la teoría de la comunicacion y la 

semiótica han desarrollado en este sentido la suficiente precisión de sus definiciones y la 
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operatividad de. sus conceptos _aplicables a las. formulaciones del dominio. de las artes 

visuales . 

. · Conside~am6s. ciGe 1.a se/ni6tica ~s ~na a~pliación de ;1a. aproximación' que desde la 

::::;::::!;:~:~~:~J:~::~~f~~~~~tlf~~~~~i~1~~4~f~;~~~¡w::;; 
El desarrollo de la investigacion semiótica paiécfr1 préserítarifraslapeá cohlós campos 

._· . ·.. "-,: .. _.;_::··.'.·:':.'.:'-~,: .. _,_~':i~j0>'. :<~·;f:·/('.h~~:-_:,:·./~~~;.·<:."·.':;'.~i~-:· A;Jf;-,:/.:>~(;: ·'.:;_'· ·: 
tradicionales de las ciencias sociales. En la antropologfaéÍ)pélrtiCu,1.ar;•_esta)ie'ri~ur¡impacto 

de 

·-:_ ... :'.~~:~- .,,~;~j:;, ... _ .. -t -. :-,,,. ·::r;.':: 

fundamental de comunicación ha sido amplia_do a, Pé!r~!r 9,e.)a.llng,9',s~i.C..~:Y;,~,as ,ampliamente 

desde lo que se ha llamado semiótica. A pa~ti~·de ~iloi ~~¡J~',:;{oricíli~?eGieconodmiento y 

verificación de los aspectos que generan significa¿íórÍ ~~(á~ lig~dÓ~:;j•i;{~~~~'dimensiones más 
·, ' , ,., ' ~ . . ·" . ,,..· ·• \. ¡; ,. -~--·:- •. -

allá de sus propios sistemas v procesos particulares dedda ti~? de signos.icólllo en su caso 

son los identificados como lingüísticas. La dimensión sitJn:Íicátiva a~to'do ii~no esta entonces 

ligada a dimensiones de significación que superan sus propios sistemas en los cuales se 

organizan para trasmitir sentido. 

De acuerdo a nuestra postura teórica, lo que esta visión sobre el signo hace, es permitir 

el reconocimiento de las diversas dimensiones significativas asociados a la constitución del 

valor informativo del signo que se establece en relaciona a los contextos comunicativos; es 

decir, reconocer las diferentes dimensiones y aspectos que cargan de significación a los signos 

más allá de sus propios sistemas paradigmaticos por los que se organiza como sistema 

independiente. 

3Y. Winkin en la tercera parte del .. estudio,.prelirriinar de La nueva comunicacion,3-
"Conexiones y aberturas ?Hacia una ciencia de la comunicacion?", cita a Eco de Atheory of 
semiótica, Bloomington, Indiana Univ. Press,1976 
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El signo en la comunicación esta regido por sistemás de relacio~es paradigmáticas que 

constituyen Jos sistemas de relaciones de Jos elementos constitutivos de Ja lengu¡¡i según ha 

advertido la lingüística; pero ha sido Ja visión semiótica la que insiste enque Ja coíllpleta o 

amplia dimensión del signo no esta dada solamente por las propias esfructuras-9e J_Ós_ si,stemas 

paradigmáticos de comunicación, sino por otras dimensiones que residen en' las': distintas - . . . . 

dimensiones de Ja información conqu~ seforinularÍ Jós signos. _ _ _ _ J _ ••• -_.-_- .-._·:_· ••• _ • .• _ _ • 

La semiótica, al apelaraJasdi~~.rsasdime~si.ones de informació~co~JG~ ~1-'signo 
puede_ contar, no ~ac;e~~á~:.~~-~ª~}l~r,'.~ !~·n.~c~saria.at~nción_ a l?s:di~ef~~,j1'~~Hé'~t?'s de·Ja 
información que I? co¡isti~uyen v: que son' materia propia de divBr~as (disciplinas dé-· cuya 

;ofo,m•,;;i~~~~~~~!;f ~IK{~~¡~,1'~;0~ ~?!~fa~9l~~'.';~~i~;ei"' ,;,r;"' 
Ja infor_maciónquepo¡ta el;iig~oHngujsticoysu.sistema enconjunt?; es.'dedr{la,lengua como 

un-_ si~terlla- _de' c~~ugi:baci;j¡,~'•A ~aiti; ci~''es6 Í~:~~~itStib~~-;~n{~<~~~~¡~;ca~po de la 

comunicación en tanto hace extensivo el concepto de signo como aspecto b'á~iéo en ~tras 
formas de comunicación y no sº'º en 'ª 1engua, y recanode además 1as di~·~int~s dí~_eAsíanes 
de información que es capaz de portar el signo, permitiendo conseguir como' pers~ecÜ~a de 

análisis una aproximación más amplia de Jos fenómenos de comunicaciónhuman_a._ __ 

La semiótica, y el estudio del signo en cada caso, depende de la especificidad.de_I~ 
información de Ja disciplina a la que esté asociado. Lo que Ja semiótica aporta a lasdisdi~lin'as . --·.'·· "',"""'" 

especificas no es síno el reconocimiento de la especificidad de los códigos de inforifi~'ción _- -

especificas por los cuales el signo y por consiguiente los sistemas de,signifidá~i:Ó:~~~~*ite~ 
transmitir la información que les ocupa. La utilidad de la semiotica de acuerd~ ~ 'nuéstia 

posicion no reside en que se avoque a los temas o disciplinas especificas o tipo de información 

que el signo transmita. sino en esclarecer cómo el signo y Jos sistemas de comunicación 

logran su cometido en la especificidad de todas aquellas. 

La semiótica para este caso es un recurso metodológico que plantea el reconocimiento 

de las condiciones históricas en que se construye el signo, y de como el signo y sus sistemas 

de significación ademas de constituir en si mismos sistemas autocontenidos y autosuficientes, 

están asociados y forman parte de sistemas de información integrales que componen el amplio 

fenomeno de la comunicación humana. 

Uno de Jos aspectos que amplia la perspectiva semiótica para el analisis de las 

imágenes de los grupos sociales, es el planteamiento de la necesidad de abordar la 
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aproximación de aquellas ligadas a las condi~iones de e-laboracÍÓn, circulación y consumo en 

el medio social. -

La semiótica, insisteremos, no es':para nos~tros 6tra disciplina de __ analisis de las 

:::·~:::.·::·::::~.::,:,":: ::,~:fr~~4~~V~1,~~~~~~~l~r~;if ~j1~¡·1~':: 
plantear la necesidad de entender y relacioríarieL;valor::_comúnicai:tivo;:de:lo-s signos en Jos 

• • ·.: ;:. : • ~-";0:(·:~:~~:\';f:~.:··.:::~·~.:;:_f '"i~f~~;·.~.:.fi;\il.': .. ·.~,:~~~~</t~J~,~-~. ,¡:·;{.~r~::~.1~i~~~,\·:c->r> :·>.~ : : .. ·: ;._ · .. 
distintos niveles de elaboracion de s1grnf1cado;(;[más-;"alla~de' JasJim1tac1ones :de 'su}propio 

·< :.- ':<>/ <;J:§;;, : ... H;~~[,!~,;:_¡-i~~~~~ :··;.'.:~:/:. ~H~;'.1~~·:,.:}f-\i:.<<)~;,;:~?~\.:::'..\{'.~~-.;.~: <;· <i: .. : : > ·:. ~-~ 
código y sistema) reconoce que _la const,itucion',dél_signif,ii:ado~sup'era el propi~ sistema yse 

establece y cobra sentido dentro- ~eE~ ~~.ti~i-~~~~tI~~J1}.:~-?lt\i~l[~:~'-~-~~'-~,~:I~.id~-;l~~ia. 
Aspectos diversos de las disti7tás:di~'etsicines-_erílas'qUé'Cobraífséritido-.algunos 

::~:::~::::::::::~:~.:!!~~ftt~~ff§J~~~~if~~,:~~:~::~'~:::: 
- ·'' ., .. : ' .. 

El manejo del concepto de signo ligado;aJa'.co:mun_i_cación en la antropologia quedó 

delegado basicamente a la linguistica. Las condicibnes'c~n-ceptu~les impuestas al signo por 
,. . '-';-.-; .- ~ ' 

la linguistica en un principio prometen deSd~ I~ -~~mi~tica - más amplias y operativas 
' . ·,.:-. . - :.:.'>i' '..:: .~ -... . ': 

posibilidades de interpretación de los procesos· de_ signifidación en los que se superan las 

limitaciones de los estudios pioneros a estos fenóme~6s. 
" ,-· 

Estos serían algunas de las propuestas que encontramos en algunos de los trabajos de 

las semiótica en Jos que encontramos relacionadas nuestras ideas al proponernos buscar .. - - . 
' ' . ' . 

detectar y señalar en un análisis especifico las dimensiones_ rec,onocibl,es en los signos 

identificados. El análisis de los signos iconograffcos por medio de Jo~- cu,~les se comunica 

información de los diversos aspectos de la sociedad que interesan:en-~e~te caso a la 

antropología Jo permiten las artes visuales pero la operatividad de Jos conceptos están dados 

ahora gracias al desarrollo de la semiótica. 

La información que nos ha interesado extraer de Jos signos que abordamos corresponde 

al campo de la antropológia (información de Jos diferentes ordenes de lo social), codificada y 

decodificable por medio de Jos recursos (de representación) que el diseño gráfico, y Ja historia 

del arte operativizadas gracias a la semiótica, han de poder definir y explicar, asi, Jo que 

creímos necesario y primordial, dentro de nuestras posibilidades por supuesto, fue en primer 

lugar buscar reconocer y exponer cuales serían los recursos de representación a los que se- ha 
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acudido para lograr tal texto para finálmente señalar a qu.e tipo de inform_ación de los social 

se referían tales signos y consecuentes .mensajes. . _ . , 

Para continuar n~estrasrefle~ciones de;la teoría.;Ymétodo de que-~os'hemosvalido 
recurrimos a otro conjuntó de-~o~iiaer~~-i~·~esY d~fl~iciones.que; nó~ pei~i;i~ro~·e~pl¡citar 
nuestros propósitos ' ¡,;,. ' bt . ·' ,;, 1-tf ~:_; ,,: ··' :. .\;;:,, ,'. .. , ;·· -

.. ·-•.·•·.· •;/ 't:)<•i '.:·;'. )::.•:., ;,: (,\ ;. A' '¿ \;+· '.;('':'.'.'.:::;c::J~:,, ·. ,; .... · 
Jakobson, en suJormulac1ón;d~)las teorí,~s de_._las · co,rnunicapones,óplanteaque•la 

;~:::ó:ed:~:r~:01i::~ri~.t;~füi~·~f -i~·f fü~t~;c~1t~j~d~~d:es:~~:ª:f~!5Jt;j~~~-~~~nct::::: 
·<·:' ~ '. 

y un medio de transniisÍón, todo esto por supuesto formulado entre ú~'.eri1isor_ Y. ún 

receptor.Tal propüest~'seria ~áiida para todos los tipos de comunicació'n. (Jak~J:isón,19~::...J . .. ' -." .. ,,_ .. 
en Guiraud citar convenientemente) 

En este sentido los avances de la semiótica postulan que: 

. . '. ' .i ' ..• ' 
"Un signo es un estímulo, es decir una substancia sensible cuya .imagen méntal esta 
asociada en nuestro espíritu a la imagen de otro estimuloque ·ese,signo tiene por 
función evocar con el objeto de establecer una comunicación. ·(G.uiraud 198~) 

Al respecto reconocimos entonces que un sígno puede ser desde Un punto hasta un 

complejo de materia visual sin intermedia en esto su grado de analogismo o abstracción. 

En uno de los trabajos de difusión de los avances y propuestas mas conocidas de la 

semiología que es el libro, La semiología, Pierre Guiraud expone un conjunto de ideas en torno 

a la semiótica o semiología, de las cuales señalaremos solo una selección básica de aquellas 

que sirvieron para su aplicación en el desarrollo de nuestros intereses. 

Todo signo implica dos términos, nos recuerda Guiraud: un significante y un 

significado, a los que hay que agregar un modo de significación o de relación entre ambos. 

La relación entre el significante y el significado, es en todos los casos, convencional. 

Cuando se trata de signos motivados o de indicios n.aturales utilizados en función de sígnos, 

es la resultante de un acuerdo entre los usuarios. La convención puede ser implícita o explicita 

en distintos grados. 

La codificación es un acuerdo entre los usuarios del signo que reconocen la relación 

entre el significante y el significado y la respetan en el empleo del signo. 
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.. -· 

Teóricamente la eficacia de la c<?municación postula qüe a.cada significado corresponde 
- - . .,. . - ' .... ,. -. . . . - ·; 

un significante y uno solo e, inversaméntei, que cadásignifiéádo se éxprei~a pcir medio de un 
.: ..... ~' •.,I,.'·, ·:.,,_·;,,, _,,._.·.:·-=·.-.-3·-"o:·.,;.·''}:~· .. ,.-·.;-o:.;·~··.'<'-):.,. ;·,,.· .. - ·> -'·. - ..... _. 

solo significante. En la práctica,·scinr)UJr¡erOsos'lci!;'5i~terl1iis·e~,qü~,u~ 'sigqifi~a11tepuede 
remitir a varios significados y donJ~, e~~~ ~¡~~i~ida~~·(pJ~;dg\~)(~~t~~~~e~~;~·r ~·édi6 d~ varÍos 

significantes. . •.• ·:Lf,'(fi:i~'.\'.;tS:.?J~',J}~;~~Jt.·~'.\•l¡:,!i;~~0!i~t~' .á.~' \j,; .... { 
Por un lado el signo y sus válores'~de;significa'ción'dentró'.de sU p'ropio'.!sistema,w por. 

· -:.- · .. ·:-.~:. ",;:(tt.~;-: .. :;:~~~~3·/?f~,~:~:::;:03~-~::\ik\; .. ~~-Y'.'.;::_.(."'..Y,f¿~·§.:;,.:¿~-~t':'.F;_'.~~/~~_.:1;~.';!:_~};( ~'.'.~~~+: '\:::.:~ .. .:.: 
otro, el signo comprendido en sus po~ibleis diiier~asdimensiories'de lo.social. (\si la diferencia 

:~t~eªs~gun~~~:::;ª :;~~~f::~:es:Z~]¡i~ti?t}iJi}·sb1f;:~~8'~é{9~ri.~Jfu~~¡&~~~~Jfü"~t~rni¡cado 
Si consideramos que una d~ las princi~ales tareas de.las~~¡¿~¡~á·~~ f~i)ci~riiificación 

de las unidades y niveles de los procesos designificación~ c~~o ~;:t~'f;j~.á~~·:¡C:~;e§~·~ci~listas. 
. . ~ ·. ,- / ·- , .. " ~< ·<. ·;, ,_,.,,_-_- '\";-,· _.,. '- ' .-· , 

de esta materia, aquí nos encontramos en tal tarea en el campo de las·~rtes liis'uaies que son 

a nuestro juicio a las que compete la creación de las imagenés que nos o'i:UparÍ; · · 

El sentido, dice Guiraud, es una relación y esta relación envuelv'é.éadá sentido en un 

nuevo sentido. Si la semiología debe ser la ciencia de los signos, engloba todo el saber, toda 

la experiencia, pues todo es signo: todo es significado y todo es significante; Esta afirmación 

nos sirve aquí para insistir en la necesidad de reconocer el dominio de las distintas disciplinas 

en sus campos de información específicos dado que como todo es significado y significante 

cada una de ellas puede por principio explicar los fenómenos de significación que las 

particulariza valiéndose de los planteamientos de la semiótica. 

Anotamos también algunas ideas que Roland Barthes nos propone en su libro La 

semiología, donde su propósito es: "desentrañar de la lingüística conceptos analíticos que 

puedan que puedan ser útiles en la investigación semiológica": 

"Lengua y habla, significado-significante, sistema-sintagma, denotación y conotación. 
La dicotomía en la clasificación es un hecho que llama la atención ya que parece 
representar la estructura binaria del mismo sistema con el cual se construye el discurso 
de las ciencias humanas. " (Barthes.1976:--) 

Con respecto a la constitucion del signo Barthes propone: 

"El significado y el significante son en la teoría Saussuriana, los componentes del 
sígno. Existen en torno al termino sígno una serie de términos afines y desemejantes: 
señal, indice, icono, símbolo, alegoría. Todos remiten necesariamente a una relación 
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entre dos relata: Hasfaque .saussure no encontró las palabras significante/ significado, 
sígno fue muy ambiguo pués téína tendencia a. confundirse sólo con el significado, 
Sáussure opto por significan.te/significado, cuya unión.forma el sígno. (ibid-~-d 

·:-,'." \. . ,-; . ." 

El si~?~;¡~f~:~%~~x·i~t~~?,r:~~s.iQ,c11if,i,~;3~f v:~n ~J~Rif~i~~gi;7?~~;1!~~,s:~~rh~~· Elplano 
de los significantes ~on~t1tuye :el planoi'de:e~~re~ión y;~I de• lo~··si.gn1f1cadosel plano del 

contenid~:·~~'~:M~!~;,~;f~,~~~~.~{;3,i~~:i?.~;?.~~?:ri.i~{i:i2fü,~.Í~',~!~~~~·~.~~.;ié~ifr~~~'.1~ implic'a 
un plano .de expre~ión, Vün !Jlano'de é:onte,nido .. yYqúe;1a si911ifié:ad~nc~incid~· con.1,ª•.relación 

::::r::::~:::~~:i:~;:::::~:~:::ir·r~~~~;~~~:fü~~~iªf~~~~~?X~~~~f~t~!i~±:::ª~ª~~: 
planteamientos semióticos 10 expli~aíl ';·-cr;;a·¿-, ~t;µ¡i~'m~~t~Z-.: cóm6'~2· 1~ < int~rre1ación 
(intercontextualidad??) entre distintos sistem~s de ref~reríciá '~e ini()~~~~Yóh ~()~prendidos • ·.·---. •;•." •.: e: - -1•,, •"' ::::' • r ; 

en los lenguajes, quedan asi sustituidos. 

A partir del planteamiento de Barthes que proponé que: "La finalid~ífde 1á investigación 

semiológica consiste en reconstituir el funcionamiento de los sistemas Ci~ slgí:iificación ajenos 

al lenguaje" .(Barthes, 1976:--J, entendiendo por "lenguaje''. a·'la ·;at~W~%e :la lingüística, 

insistimos en que nuestro esfuerzo en ese sentido esta aqUí dl;l~i~~¡~-j~'ic~~~grafía. 
O '• "¡,,•",o•J,•• ,'•"•,"•" 

Nuestra perspectiva requirió en primera instancia rec'cí~obér': lii'éxistencia de otros 

lenguajes a los que no se ha reconocido tal status y han sido Íf~M~{¡()~"en;re otros términos 
' . . ·' . .- '" ~;' ;~. ' •".' - ' . . . 

como "sistemas de significación" , "representaciones o foníi'as :~iílllÍÓlicas" .[4] Hay que 

reconocer que de alguna manera esto se ha empezadoa ha'cer en l~s primeros aportes de la 

semiótica que no obstante en teoría han planteado que esta disciplina habría de dedicarse a 

todos los sistemas de sígnos, parece ir a su vez presentando la necesidad de ciertas 

reformulaciones que le den mayor objetividad de aplicación en las disciplinas especificas. 

Nos dimos cuenta de que en ninguno de los trabajos antes citados se encuentra 

mencionado siquiera el termino lenguaje para hablar de algo que no sea el objeto de la 

lingüística; mucho menos lenguaje visual aun cuando se ha hablado en varias ocasiones de 

4Estos términos están continuamente presentes en casi todos los trabajos que tocan el 
tema, poniendo por ejemplo aquí los presentados por Hanks William F.en "Word and lmage 
in a Semiótica Perspectiva", en Word and lmaqe in Maya Culture (Explorations in lenguaje. 
writing and representation). UTAH Press 1989, 
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imágenes que hacen referencia a él.[5] La lingüística pensamos; no sólo ha aportado 

mucho al. desarrollo de la semiótica sino que también la. ha limitado. considerablemente 

ostenta~~º. el pd~Ú~~·¡·~ .. cÍe:,·~e.~.~~~;~,(1.e~Q·~·~j'S '.-'.;'-- .. ,. .. , ;-~~~:·. 

rm,,,,':!~;~;;:~~j¡,~¡f 1!ti1~~1!:~it~J,~~~~i~~i~ili~~~if ~7r~t'!~;;:";: 
aclarar. que ... los .. fen6meri?s/de· co1T1uñicáción/en}_1.as·'imag1m~s· no.:son:•és~ri.étamente.·.•de 

:::::::::~;,::~~~~~i';~~m~if i1ii{iti~~ht~~~~t~~::~::; 
Eco retoma las d1st1nc1ones·.trrad1cas :del:s1gno' propuestas. por ~e_irce; •y. enfoca esas 

• . . ''. .' .... ,· ... :..;·,'.;·., ·~ .·.~·.""":.:1~'::.~· ·.o--:;;,(,.·,.~;"~: .. \".:,',.~;"..'.'/>::;;-:;: .. ;,·<, . _,,. ·. 

distinciones en particular hacia él sígno en relaéión con'.el;p'iopio'objeto'?tv'énkste aspecto 

insiste en que los símbolos visuales forman p~rte de u~:!'l~~~u~J~.;, 'ééi'ciifi~ado. _ _ 
._ - ·-,_·:--~: _¿~-~-;.-~/~- ~-,~-:<.'.i:~;·i-{""'·Ú.=~~-;~'~'.!.~'' :~\;::.:._~~- "-:;_;,;;¡-;_;;.~:,'.';;_; .. :~:'' - . 

Partiendo de Peirce que definía "los íconos cofuo los'sígnos'cjü-e qrigirfárianiente tienen 

cierta semejanza con el objeto a que se refieren;', ~~o':~e;~~t~;~i'.c~~~~;~ó·.~J~signoíconico. 
Peirce refiriéndose a los diagramas decía que son sí~nos/i~óril~o-~~P~t~u~:;;e1p;odu.cen las 

formas de 1as relaciones reales ª que se refieren (un sintagma vis~a1 x'~S0'ci6 ~~r·ún sígno 

icónico). 

Eco se pregunta:¿ que propiedades tiene el objeto denotado? (que perbib~'.·:~üesiento, 
que estímulos visuales, colores , relaciones espaciales 7); y de ello reto.rria.mb~,·~,~~:: · . 

"( ... )el problema semiótico de las comunicaciones visuales es saber que sucede para 
que puedan aparecer iguales a las cosas un sígno gráfico o fotográfico que no tienen 
ningún elemento material común con ellos.( ... )Todo el problema estriba precisamente 
en saber qué y como son estas relaciones y de que modo se comunican.( ... )Pero si no 
tienen elementos materiales comunes,puede ser que el sígno figurativo comunique 
formas relacionables iguales por medio de soportes distintos.Digamos pues- dice Eco
que los sígnos icónicos reproducen algunas condiciones de la percepción del objeto una 
vez seleccionadas por medio de códigos de reconocimiento y anotadas por medio de 
convenciones gráficas. "(ibid.---) 

Este autor plantea con respecto a nuestras preguntas primordiales que también ya 

citamos de Arnheim, en cuanto a descubrir que es lo que se representa con la imagen creada: 

5EI otro extremo de -·esta. ausencfa;estialicfra~la ,.proliferai::i¿n.jde las· .referencias 
indiscriminadas al termino visualv'iaEré'áción'\:Je .·:·;:;.Xc6mo'e1:termin'ó!"antropología visual" - ::._,,.;.,-·,· .,., .... .,_., . '.·,·.'. ··,.·.,. -, ' 
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"( ... )seleccionamos los aspectos fundamentales de lo percibido b.asándonos en códigos 
de reconocimiento.(p.ej. la zebra) Aplicamos un factorde diferenciación que puede. 
variar la reconocibilidad del sígno icónico depende éle la sefecéión·de'éstos a'spectos: 
Las unidades pertinentes han de comunicarse .. Por lo tant? 'exis,teun código idónico'que 
establece la equivalencia entre un sígno ·gráfico determinado y üna''úniaád_pertinente 
del código de reconocimiento." (ibid:58?) _· ; :o~Ji.('.'?. 2i~;{:;¿!'.;íf~, ;j, >< · .·· 

OOMtiÓ~Oq~:·.~::::;u;,:::::;::~:::.~~::;:t;~!i~~1~f j~~~~~~f ~i~~~~:~~;:; 
'.'.·',~ ;··.'"·'::.::;.'.;-.: :-:<.: 1',• 

las que se ven o las que se saben.?> .:.. > ·• • ·· 
y de la pregunta de si ~; r~p~~ci~6eh'l~~·8i6pi~~ades que se ven, o·; las ~ue s~ sabel"I 

tenemos segun Eco que: 

"El artista del Renacimiento reproduce las propiedades que ve, el pintor cubista las que 
sabe. Por lo tanto, el signo icónico puede poseer las propiedades ópticas del objeto 
(visibles), las ontológicas (presumibles) o las convencionalizadas. "( ... ) Asi pues, el 
código icónico establece las relaciones semánticas entre un signo gráfico como 
vehículo y un significado perceptivo codificado.La relación se establece entre una 
unidad pertinente de un sistema semiótico, dependiendo de la codificación previa de 
una experiencia perceptiva.(. .. ) Todas nuestras operaciones figurativas están reguladas 
por la convención. "(ibidem) 

De tal manera tenemos que, finaliza Eco en ese trabajo: 

"el sígno icónico construye un modelo de relaciones (entre los fenómenos gráficos) 
homologo al modelo de relaciones perceptivas que construimos al conocer y recordar 
el objeto. Si el sígno icónico tiene propiedades en común con algo, no es con el objeto 
sino con el modelo perceptivo del objeto; puede construirse y ser reconocido por medio 
de las mismas operaciones mentales que realizamos para construir el objeto de la 
percepción, con independencia de la materia en la que se realizan estas 
operaciones. "(ibidem) 

Señalamos al principio que para los fines de este trabajo y como concepto clave nos 

habríamos de valer del termino y concepto de signo icónico basándonos en Eco, ya que de 

acuerdo a nuestras perspectivas este nos permitió desarrollar y establecer una mayor 

precisión al referirnos a los elementos y procesos constituyentes de los fenómenos 

comunicativos de tal forma de expresión. 
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Otro autor destacado de la semiología que nos permitió desarrollar parte de nuestras 

ideas ha sido. Greimas, ele q~ien retómamos varios d.e los aspectos de nuestrointeres y que 

son fundamentale~ en la argumenta~ión general .de este·trab~jo. Él; eíl sÜ;trabajotituiado . " :. . . ' - ···. - _,,,- - ,. ,_. . ~ ' .' "- . ·. -' . ·. . ' ·· ..... ' ... ·-.· ·,. -·· 

"Semiót.ica figur~tivaysemiÓtica plástica" (Greimas 198G), plahtea\·arios p'~ntós específicos 

de nuestra discusión que' extraeremos enseguida para integrari6~ al 1~~r~~·;~n~iaiéiíl~ue s~ 
discute nuestra propuesta teórica. . ·' ~:f'• :·,~.· :1 /,( '•/ . );';•i · · 

Este autor plantea en ese trabajo que en el marco de la•antróP'ól~gÍa'lf~emiótica ha 

tenido restringidos aportes específicamente en el campo d~ la t'~ci~í~~~~:·¡;{;i~G'~i~b·n~fde~a~do ' 
- '.--' .. ···.' - ':. >:·· ~·;·'.-='>'::·, :;.;;-~~}>~:~::::;:,.,·· _:;~:,:: . .'. :~:~~-~- ::.~./~ ·.. .·

que lo que se ha llamado semiótica visual: "a menudo scilo\es•uw•catalogo'c:!e'riuestras 
'. . . :~ ·;:~-' "': ,_,, ·:.__; ... ,.,_, "" .,: .· ,_ ,, . '-.. 

perplejidades y falsas evidencias" .(Greimas 1986:9), ;:''' ··' ... , "· •!''.' ' · 
-'·>i 

Revisando algunas nociones de este campo recoiré\J1Wio~'r)Jílios'qJe cómo hemos 

insistido en este trabajo son materia del dominiÓ'deJ~i ~i~e~fo·i;~:;¡~·s~•;: .... 
La primera interrogación que se plarite8,~~si:~~~%ió~~~J¡~~!lLse habría de ocupar 

de los mensajes "construidos" o "artificiales\1,enciposicióíl!l ICJs mensaj~s"naturales"y a los 

mundos "naturales". En este sentido discuté}~lg~A~~-~~·~ill~ibhes,que definirían lo que se ha 

llamado la semiótica visual. Si es que tal s~·hii~fi~:~',ti·sL~(~'.e ocupa. de soportes planos o 

espacios tridimensionales nos lleva inevÍtabl~~e~~~ ~"la ~~~r!ldCJja d~ que las escrituras serían 

parte de esos dominios y esto desatarí~ st•s.g~~·~~~~j~~~¡¡;bifi~idad. Por otro lado, tales 

superficies, planos o espacios a .su v'ei., recónoceºGr~irnri~; ya son a su vez sistemas 

significantes; esto como se habrá visto corresponde en ·este trabajo a lo que hemos 

reconocido como la formulación de los formatos y las armonías en los signos invisibles. 

El fenómeno y noción de REPRESENTACION como punto de partida en la teoría sobre 

lo visual ha causado amplios planteamientos a los cuales Greimas se añade. El reflexiona sobre 

el tema partiendo de una representación plana como es la escritura donde la representación 

grafica (la escritura) de la representación fonética de nuestras ideas (lengua hablada) son la 

correspondencia entre dos sistemas -grafico y fónica. Entonces aparece la discusión que ha 

creado mayores confusiones a nuestro parecer que es el de la relaciona arbitraria entre el 

representante y el representado. Aquí se hacen ver de nuevo los términos ICONO, SIGNO, 

ICONOCIDAD, en la imagen en tanto que se plantea que la imagen podría ser solo imitación 

de la naturaleza; sin embargo, dice Greimas, "la iconización y la abstraéción solo son, pues, 

grados de los niveles variables de la figuratividad. "(Greimas 1986: 15) Esta observación como 

hemos de notar en otros autores dentro de las artes plásticas nos dirige hacia los 
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planteamientos teóricos correspondientes a l~s image~es, como sistemas de signos tal como 

lo hemos propuesto:· 

Creo_ qúe. lasint~riciones'deaborcfareLfo~óme'r1o ~elairna~_én':ciesde la.invéstigación 

:7.:~~;~;~~~;{:;S~1~l~~t;~;:~~::~:~::~:~~t?~il'~~,f ~~:::: 
desarrollados tanto por la teoría como por la practica de las· artes visuales y.:1a:inev1table 

.'.~ .. - ~-/·.;:\~.=:_:.·~-.:,;><>;_:~ ·-~·>;::_. ;' ". - - . 
necesidad de recurrir a los conocimientos desarrollados por estas u otÍas''.ciisciplinas'.según el 

·._: ~ .)~::·:--.~-~~~--:r:,~}~:,. .. ;:·~(-··. : .. ':.: . . 
caso, aparece evidenciado en nuestra propuesta frente a lo qué daría ese::áútor: •'. 

, .. · ' ¡ ' .'' l.·~':-+"",.:;.~ ·) "C c._, ' · '• 

--;~'--~~··:::,·:: ._:;::;;;· ; -l ~': ·[·:·<>::. 

" Mientras la lectura del texto escrito es lineal y unidimimsionalf(J~qz~: a derecha, o 
inversamente ) y permite interpretar la palabra .esp'iiCialfZ~Cia'', é'Omo/urii sintagma 
aplanado, la superficie pintada o dibujada· no révela, )mel:Haiite\ningún ártificio 
ostensible, el proceso semiotico que supúestamentefsedrisqribe;Yen:·e1; 0

_'. (Greimas 
1986:19) c .. :: :xr::J; ;,;:.; "·. · 

., -,·;~-- -:}:~)-~,:i:'.:~~:-·_:·~L~;:_ -~<-~~ 
-,, : ·c··Y~-¡·.<~ ,_,. 

Por otro lado un trabajo de semiótica en el que:enqont['.amós Capacidad de respuesta 

a varias de las interrogantes de carácter semiótico que noi{planteamos y del cual nos valimos 

de manera central es el de Robert Hodge y Gunther Kress,Social Semiótica del cual tomamos 

varios planteamientos analíticos de este trabajo para aplicar en esta perspectiva de análisis. 

También ha sido de gran influencia el libro Lenguaje as ldeology de los mismos autores y sus 

ideas criticas. 

En primer lugar como se habrá visto, definimos nuestro planteamiento de análisis de 

acuerdo a estos autores como: 

" ... el estudio general de la semiosis, esto es, los procesos y efectos de producción y 
reproducción, recepción y circulación de significados en todas sus formas, a través de 
cualquier tipo de agente de comunicación. (Semiótica como adjetivo refiere asi a una 
variedad de cosas de este estudio, mientras "semiosis"refiere específicamente al 
proceso mismo.)"(Hodge, 1988:261) 

Ya hemos señalado anteriormente nuestra intencion consistente en adecuar la 

propuesta conceptual de la semiótica a la materia de las artes visuales. La sustitución y 

adecuación de algunos conceptos, y términos de la teoría del diseño grafico y de la historia 
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del arte por aquellos de la semiótica que:aparecen mas operativos dentro de una teoría 

general de la comunicacion es la razón de esta. ~ropuesta deanáiisis. 

Concebimos .. que. las imagenes á q~e .nÓs)' ~eferimÓs éstán compuestas 'por 
.. _:-,_ .. '. :,_.'.:': ·.-. _-_ ·,·. ·~:::.:::;:(·.~·-·::.:,:.:·/;~;'.'. .. ~_;~:-~ __ :.-_;\_:·:·:·,·~t--~~~ \)-:''' ... : . .::,_:·._.:_·_.-·:·:::•_:· _.-, 

combinaciones codificadas de· signos; que,: ccimponén :inénsajes/ los cuáles gracias. a una 
· · :- · · · ; -- ·.. · .. :,'' ·, <"_;:., .. _: :··'.' :·. ·:::,:,::·~<{;y.~'-fr!:.:-;-'.'·T.~--)ty:;.:_:);:~~-->(-~--?V ·!· :_ -.... -... : -.:··> -· _> __ : .: .. 

organización sintagmatica construyen:text?s qúetíemosllámadÓ iconógrafícos; .. · 

Correspondiente a los aportes d~ esds aLlfo[~~ J~~si~pr~~u~sta tenemos· que. el. 

lenguaje iconograffco 'cuenta con los sigúÍent~s niveles~de án.álisiS delos cuales la unidad 

mínima de expresión gráfica queda definida e~·los'~i[lú'i~nte's tér;;,inos: 
- . '"·"._.·::;-';'.·.>.:_·::)'.: ____ · :-· 

"Un signo es una porción del plano sintagmáÚC:oque es considerado como una unidad. 
Este se establece tanto por la interacción deJa estructura sintag matica como de una 
estructura paradigmatica (o sistema .de éla.sificáción¡: L.as estr'ucturas paradigmaticas 
son conjuntos organizados de posibilidades;yei.significaé:lo paradigmatico del signo se 
desprende del conjunto de signos qu'e•soÍi co.nfirÍnados o negados por el acto de 
selección en el contexto de tal estructura."Obidi262) 

Recordamos que como hablamos siempr~d~JeJ~Gajeiconograffco incluimos al termino 

el sentido de "iconico" como lo úata~¿,.5•rffiidi;~t~'.1~'¡j~tiriÍción'de signo iconico según Eco. 

De esta manera nos propusimos espedific'~rd~'.~u~{ip~::~~ ~:¡'~·no estabamos hablando y en que 
' ·---·· . ' 

direccion apuntaba nuestra propuesta·: 

A partir del reconocimiento de signos iconicos consecuentemente reconocimos la 

existencia de unidades mínimas de significado que se llamaron mensajes: 

"La unidad mas pequeña de significado que puede tener una existencia material 
independiente es un mensaje. Un mensaje deberá tener una existencia material en la 
que al menos dos unidades de significado, esto es signos, están organizados en una 
estructura sintagmática ó sintagma. Un sintagma es una combinación significante de 
signos en el tiempo y el espacio. "(lbid:262) 

En base a la anterior conceptualización reconocemos que la representación gráfica de 

un mensaje correspondía con la siguiente conceptualización de la semiótica: 

"La expresión material de un signo en un mensaje es su significante, y el referente que 
este construye es su significado. Las estructuras de los sistemas del mensaje están 
relacionadas con las estructuras de los referentes a través de los códigos los cuales 
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organizan significados y significantes por medio de estructuras paradigmaticas 
compatibles. ':(ibid:262) 

. . . 

Corisiderand~ ,qu~nJésfro:acercamiehto __ ál t~xto: sefecdo'riadb,era •plan,teado • para 

analizar .de m~nera coinparativa,y esa corÍiparaciÓri b~sc.~ría r~co_n6c!Jrisu.continÚidad º•sus 

transformacion~s ~h -t~I~~-· ~~;~;¡,§~\~,~~~:;f~~.i~.~~-~~det~~a·¡~D,~:)~6~füe~t;~ ·-i~ ~~··prof~so de 

se miosis en un tiempo y Ún espacio ·a~_téf~}~.~~e~~' ·:~~} .,,';·: Jr.-.r:~ ?> ·r· ... 
"La sucesión de transformaciona~·~~~·r~~'cici'ha~ 1~·~·:i~~tÓ·e:Jeii:i~J C:on textos_. 
anteriores tiene lugar en el tiempo,real éiJ1ip(ité'tí:C(i/1g'u'a(ii:i!lnte importante;. los hechos 
de semiosis también tienen lugar en éiftleimpeikLai'circUladóndesemiosi.s·pÚedeser· 
entendido en si mismo como series.d~Wrar1sfo.rinaciciries; o'r9anizadas por sistemas 
logonómicos o escapando de su ccintrci(L:aYr'ar1stormadón se.define como un 'cambio 
estructural,de una estructura a'>''ófra:~i!iis"-estructúrás en: cüestión /en las 
transformaciones por semiosis son las estructuras qúe relaCionan a los participantes 
semióticos entre si y a . la serie de mensajes . y sigriifÍca~os ::que. estOs 
producen. "(lbidem: 168) · · · · 

·:. >_-,-

En este sentido un concepto continuamente utilizado en la histori~·h1eÍ;a'rt~:IJafa el 
- -.. ·-,. , .- .-.. r •• -.::·-~,: ·_,-r,o,_., ·_._ ~-';_'_', :· ;'· · ...• 

reconocimiento de las diferencias formales (de los componentes g~áficéi~) és:e1'a~ ~stilo. En 
. . ; ;., . - ·.:_,;· .• .. ~.o.' ; 

este trabajo al utilizar tal concepto lo hemos considerando como expr'e~iÓb d~1·f~hómeno 
.. · . -. ''-fj!:',, - ,.,,_,, ·- '· . 

semiotico: "el metasigno, cuya función es mantener diferenC:iá y-"ééí6'esióri;y expresar la 

ideologia de un grupo. Metasignos son conjuntos de marcadoresde ~li~ni¡~·~bi.al.(soli~aridad, 
identidad de grupo e ideo1ogia) que permean 1a mayor parte de1ó~ i~~tSli~Est~s ma;cadores 

básicamente refieren a relaciones en el plano de la se miosis (la, pi¿cilJ~6í6"~''áe ~i,gnificado) mas 

que el plano mimetice (a lo que se refiere). Estos pueden p~~ lo f~ntd pa~~&~~ arbitrarios o sin 
'";.,; .· . 

sentido, en tanto que estos portan consistentes significados ideológico _que se vuelven 

claramente evidentes en referencia al plano de la semiosis. "(Hodge & Kress, 1 988:82) 

Para terminar nuestras reflecciones en torno a la teoría y método aplicado en este 

trabajo insistiremos en las evidencias que hacen posible el reconocimiento general de las líneas 

coincidentes que se perfilan entre los aportes al pensamiento de las imagenes por parte de 

distintas disciplinas. Las diferentes formulaciones de los aspectos para la teoría de las 

imagenes que fuimos subrayando en el desarrollo de nuestros argumentos presentan como 

hemos querido hacer ver más que pruebas de las perspectivas que se abren en la comprensión 

de los fenómenos sociales asociados a la elaboración de las imagen los grupos sociales. 
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