O0RES
ZeJl-

LA PRODUCCION DE IMAGENES
EN LA CONQUISTA DE MEXICO

Tesis que para optar por el grado de
Maestria en Artes Visuales en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas (ENAP) UNAM
presenta . _
Mtro Env ARTES VISUALES
COMUNICACION Y DISENO
GRAFICO CCDg) .

RODRIGO DE LA(TORRE YARZA
UNAM ENAP DEP SAN CARLOS 1994

TESIS CON
| FALLA TE ORIGEN




pr—

%‘g Universidad Nacional
:‘\-A

2%  Auténoma de México
UNAM

UNAM — Direccién General de Bibliotecas Tesis
Digitales Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA
SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta
protegido por la Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA) de los Estados Unidos
Mexicanos (México).

El uso de imégenes, fragmentos de videos, y
demas material que sea objeto de proteccion
de los derechos de autor, sera exclusivamente
para fines educativos e informativos y debera
citar la fuente donde la obtuvo mencionando el
autor o autores. Cualquier uso distinto como el
lucro, reproduccién, edicion o modificacion,
sera perseguido y sancionado por el respectivo
titular de los Derechos de Autor.



LA PRODUCCION DE IMAGENES EN LA CONQUISTA DE MEXICO

CONTENIDO

PRESENTACION:EI CRISTALCON QUESEMIRA . . ................... 1
CAP.I. LA HISTORIA EN EL VERTICE DE DOS MIRADAS.

A.- Bosquejo histdrico. ... ... ittt et i e e e 9

B.- Los protagonistas de la comunicacidén iconogréfica. ......... 14

C.- El objeto de estudio seleccionado. ..................... 21
CAP.1I. EXPLORACIONES EN UNA ARQUITECTURA FANTASTICA:

EL PALACIO DE MOCTEZUMA SEGUN EL CODICE MENDOCINO
A.- Lossignoswvisibles. . ...... ... i e e 33
) B.- La substancia de los signosicénicos. . ........... .. ..., 35

C.- El significante o signo iconico. .. ... ... i e, 44

D.- El significado de los mensajeseneltexto. .............. o 50
CAP.II. LOS SIGNQOS INVISIBLES.

A Imagenes como ideologia. ... .ot i i e e e e .67 ;

B.- Signos Vs.signos en la conquista de México. ............ -83‘
Cap.IVv. CALEIDOSCOPIO TRANSDICIPLINARIO.

A.- Qué vemos, qué sabemos. ... ... . e e i e 95

B.- Constitucién del caleidoscopio. .. T 1,02 o

C.- Del caos al signo: traduccion de lenguajes. .. ........ Wi o1 17\

BIBLIOGRAFIA . . . . i i i i e 130



“El lenguaje (hablado) es complejo y dificil; lo visual es tan rapido
como [a velocidad de la luz y puede expresar instantineamente
numerosas ideas."” (Dondis,1990:81)

PRESENTACION: EL CRISTAL CON QUE SE MIRA

Llegamos a la formulacion de este trabajo conducidos por nuestro creciente interés en
el anélisis de las imagenes como medio y fuente de informacién sobre los grupos sociéles que
las producen y las consumen. k

Para lograr el propdsito central de este trabajo encontramos imprescindibie antes que
nada buscar articular los planteamientos teérico 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 mas adecuados de las diferentes disciplinas que
hubiesen abordado la materia de nuestro interés, '

Las artes visuales en general, las artes pictoricas y gréficas, la historia y la semidtica
como parte de las ciencias de la comunicacién, perspectiva tedrico-analitica de la
comunicacién de la que también las artes visuales han comenzado a valerse, son a nuestro
juicio las que nos permitiran tanto teéricamente como metodologicamente asir el mundo de
las imagenes construidas por el hombre como medio de expresién.[T]

El interés de la antropologia en el anélisis de lainformacién que dentro de las imdgenes
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 nﬁundo

de las imagenes en |a historia de la humanidad.’

' Omar Calabrese en su exhaustiva revisién de la bibliografia mas sobresaliente sobre el
tema de _El Lenguaje del Arte desarrolla una notable revisién del tema del "arte y la
comunicacién" a la que referimos como marco amplio de contextualizacidén tedrica del
desarrollo teérico metodologico de nuestro trabajo.
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de comumcacnén entre los grupos sociales es aqui. eI aspecto de centra1 mterés entre los

diversos aspectos de la comumcac:on visual que pudleran sefialarse como expresnvos de tal
fenémeno [2]

La |dea pnnclpal de este trabajo es explorar el fendmeno de la comunicacién por medio
de la creaclon de imagenes en las primeras décadas de la conquista, prestando atencién en

2 Recogemos de Gregory Bateson el concepto de comunicacién como proceso de la
siguiente manera:"La esencia y razén d’*etre de la comunicacién es la creacién de
redundancia, significado, patrén, predecibilidad, informacidn y/olareducciéndel azar mediante
la "restriccion”. 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 patrén, y como parte de un universo mayor, que
también posee un patrén, a saber, la cultura o alguna parte de ella."(Bateson 1976:158)
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tal proceso social a'los aspectos. concermentes a Ia produccno circulacion, y consumo como

condicionantes esenma|es de elaboracién de las ‘imagene

Hemos seleccmnad a

stltumonales de la é oca' eI pnmer

virrey, Antonio De Mendoza, ol pnmer / Sp"d:‘_fr‘a'y Juankde'yzyumarr,aga,‘s,y vanps notables

representantes de las ordenes monéstlcas que se habrfan encargado dela reahzacwn de este

mensaje al emperador Carolus V en sus dlstmtas mstancnas como posmlemente haya sndo fray i
Pedro de Gante. ‘ ‘ ‘ '

ahora abordamos un ejemplo de los cédlces fuentes lnvaluables de las avndencnas e.una

tradicién que perdura durante la colonia.

Los antecedentes de las tradiciones en la producmén iconogréfica dasgracnadamente"‘ o

no ha sido igualmente estudiada para mesoamerica como para europa, de tal maneray.ya que_, R

emprendemos nuestro andlisis sobre un producto iconografico ya del siglo XV! en el que
presumiblemente reconocemos influencia europea, hemos procedido en el sentido de nuestro
andlisis primero a la busqueda de elementos de la tradicién europea de la cual tenemos ahora
mayor informacién. Para distinguir posteriormente lo que equivaldria a la tradicion prehispénica
nos hemos valido del recurso de comparacién con otras imédgenes de origen prehispanico asf
como de otros quizé 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 atencidn a estos aspectos en su bibliografia
que citamos. - B



Especnflcamente e1 objetlvo' que no hemos planteado consnste en |ograr una

aprecuaclén de algunas de as ! e que la producmén de lmégenes experlmentan

en la conquista temprana, en concreto, planteamos un estudlo comparatlvo no exhaustivo de

la imagen en ese cédice con

Y colomales mediante lo cual podamos

aspectos y niveles de andlisis de las dpticas que ap
refleccionaremos mas ampliamente en el ultimo capltulo

Las ideas que se reflejanen la elaboracién: de fa'pre puesta de acercamiento
a los procesos aqui abordados es una aproxumacnén queen pnmer Iugar COﬂCIbB las imagenes
selecionadas como un problema teérico que no se puede 8 lyer sino trasgrediendo las

limitaciones impuestas por la especializacién. de ‘varias disciplinas. En este sentido

consideramos la interdisciplinariedad como una alternatlva que nos ha permitido lograr la
operatividad teérico metodologica de las nociones con que conceblmos el objeto tratado hasta
su articulacién en los diferentes niveles diferentes de percepcuén y andlisis del fenémeno de

comunicacién producido por ese tipo de imégenes.

“Entre otras razones tedricas para esta opcién esta la expuesta por el maestro Juan Acha
con quien compartimos laidea de que:" ...la gran mayorfa de la poblacién mundial desconoce
¢l 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 posicién la encontramos
también enunciada por el historiador del arte Cyril Aldred en referencia en su trabajo a tal
concepto en la produccién del arte Egipcio.{Aldred 1988:11)
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Conceblda la creacnén de |magenes como un snstema de comumcac:én los aportes de

cualquner medlo de comunlcaCIén, en este caso dada por la

iméagenes, permiten operativizar la informacidn especifica pro

comunicacién materia significante.[5]

El SIGNO[6] propio de este snstema de com

Destacamos los aportes de'la'te Jlas artes visuales en general y de
grafico que se han desarroilado

primordialmente durante el s istoria’ del arte adoptamos el termino

spondiente para describir la elaboracion
de este tipo de textos ' )

Por un lado relnt rp T éh“este caso los niveles de anélisis

propuestos por el h|stor|ador del arte Erwin:Panofsky en 'su método iconologico, los cuales se

adecuan a los térmlnos de a-teor istic ‘de..,los procesos de comunicacién aquf

aplicados.[8]

5 |.os trabajos de Bob Hodge & Gunther Kress, en particular social semiotica, y Language
as Ideology, han sido la fuente esencial de estos planteamientos.

8 "E| 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
semidtica general de quien adoptamos la presente propuesta.

8 Remitimos para mavyor informacién al capitulo final donde argumentamos el sentido de
esta propuesta practicada durante el trabajo. Por otro lado, el conocido método iconologico
elaborado por Panofsky ha sido hasta la actualidad el recurso tedrico metodologico mas
socorrido para el estudio de las imagenes pero en términos de estilos y estética.
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Al lado de Ia especuahzaclon de la hnstona del arte en el anéhsns de las imégenes se
desarrollo {a espemahdad del disefo graﬂto como altematwa y recurso para la elaboracnon de

comunicacion nos ha permitido una mayor comprensnén de nuestro objetnvo.

La antropologia como disciplina que atiende el comportamlento humano lntegra aqu{

esas especialidades que creemos nos permlten tejer en gste traba;o algunas dl‘mensnones de

las imégenes que encontramos.[10] ‘
A grandes rasgos el trabajo tiene el siguiente perfil. Imcaamos ublcando el fenémeno

social asociado ala produccion de imagenes en la historia de ta mvasnén y dommlo del i |mpeno‘

® Nos aventuramos a reconocer como una de las razones de ser del disefio grafico en una’
observacion de Kandinsky acerca del futuro  "trabajo intelectual en los artistas" como una: -
meta, v refiere a la posibilidad de "apelar a la. razén y al cerebro” frente ala "intuicién" en el L
proceso creativo. {Kandinsky1986:8) . P

1° M.Piccini plantea en su trabajo_ LA fa idea de! -
tejido de las iIMAgenes....cc.oiveeveeennnss redondear ctta!!l!l
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de Carlos V sobre el de- Moctezuma, allf ldentlflcamos a los protagonlstas e,mvolucrados en

la produccuon c1rculacron y consumo det for r a,de comumcacnén, i “lm nte delmeamos

ol carécter especuflco de nuestro objeto de estud:o

de este particular sistema de expresion.

Corresponde al tercer capitulo la segunda parte del anéIISIS desprendido de lai lmagen

Aqui atendemos especificamente el mve e l:-que Ios s19nos y mensajes ‘analizados

previamente se constituyen en una cadena‘ m ’nsajes que permlten cons:derar a la‘imagen
como un texto, y no como un conjunto no sustemat:zado y desarticulado de sxgnos 0 mensajes
desarticulados incapaces de transmitir mas que su propla figura, [1 1] o en otras palabras
como diria Gregory Bateson del por que las lmégenes que tratamos estén construidas con
sentido y no son un revoltijo.[ 12] :

Para poner a prueba la capacidad interpretativa de nuestros ‘argumentos en este
capitulo nos hemos valido de la seleccion de otras imagenes que consideramos equiparables
entre si en tanto se presentan evidencias de que comparten con la primera el tiempo y el

espacio de su realizacién ademds de su hipotética hermandad formal.

"1 El semidtico 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 cortasideas corresponde a lo que seria la manera en que hacemos
que las cosas o los signos cobren sentido.



De tal anahsus desprendemos que nuestro caso de estudlo no es un ejemplo casual y

alslado de orgamzacnén de las i lmagenes smo que' s arte de'la aplucacnén de un mlsmo tipo

de recursos formales con los que se construye un tIpO de dlscurso omo: Ios expuestos.

Los llmltes de nuestros objetivos analftlcos en laicadena. del proceso de s:gmflcacnén

se estabiecen al no continuar nuestro trabajo hama el analisi iscurso que se representa

con estos recursos y del que si acaso hemos podndo vislumbrar alguna perfll nuestro analisis

se limita al andlisis de los signos y mensajes en:los’te: elepc{tonados. Es evidente sin

embargo que el anélisis de esa dimensién sigr‘i’ificativ: rr_ojarfa uh_a mayor visién u otra
perspectiva de lo que hemos tratado. L

Concluimos nuestra argumentacién observando y. refleccuonando sobre algunos de los
aspectos mas destacados de nuestro ob]etlvo ' ‘ Iacudn a las teorfas concernientes
con nuastro propdsito. Tratamos de remarcar. allfla relacuon que establecemos entre la i imagen
que vemos vy el caleidoscopio (imagen metafénca) de las teorfas de que nos hemos valido para
observar. Aqul sacamos a relucir algunas ideas; perspectivas analiticas, v teorfas que han
servido de referencia en pro o en contra a la presente obra que apenas se enuncian en el

apartado presente.



CAP.L. LA HISTORIA EN EL VERTICE DE DOS MIRADAS.

BOSQUEJO HISTORICO.

Unos anos antes de la conquista ya los implicados se habfan descubierto’ gracias:al
sentido de la vista. Esa informacién de lo visto captada mutuamente p’uedé sel
de la experiencia de la comunicacién que mediante lmégenes lntercam a

domina este periodo de transferencua de mformamén., ‘

La conquista de México se dlbU]a con trazos que perduran pY otros que se han perdido.
La destruccién de imagenes como‘un‘o de los actos comunicativos mas notables de esta
conquista puede ser evidencia dre la dimensi6n de este fendmeno en el contexto social. Mas
tarde la reconstruccién de algunos ejemplos de aquellas por algunos humanistas remarca su
valor de acto de comunicacién en tanto rescate de informacién.

Los primeros cincuenta anos de transicién entre la historia prehispénica y la de la
Nueva Espafia muestran evidencias de haber sido un periodo en el cual se produjo una
circulacién de informacién sin igual en ambas direcciones entre los conquistadores y los
indigenas consumando mediante y a través del acto de conquista. 1 3] Sin embargo, en
la invasidn y dominio por los espafioles del México prehispanico parece no ser la prlmera vez :
en Mesoamerica en que podemos reconocer transformaciones profundas en Ia comunlcamén_ .
por imédgenes, en las cuales encontramos evidencias de los camblos impuestos por unos -

grupos sociales a otros a través de sus conquistas.

3Robert Ricard en su obra La conquista espiritual de México reconoce la desvanecencia
de aquella primer generacién de misioneros en la década de los 1570,s, en donde influyo
notablemente la accion del Santo Oficio y la Corona, siendo en 1577 que el nuevo emperador
prohibiera escribir sobre los indios.En una de sus citas a Icazbalzeta leemos:"ya en 1562
escribia Mendieta a Fr.Francisco de Buatamante:"el fervor y ejercicio en la obra de salvacidon
de las animas,ya parece que del todo ha cesado:ya murié el primitivo espfritu". (Ricard
1947:149)



{recurso comunicativo) durante ese perfod d conquista estén aun poco dehneadas y esa
puede ser tal vez nuestra minima-aportacion a la:hi ,onar ‘aunque sea de los aportes de una
sola parte de los involucrados ya que"la viéién_de los vencidos" en este sentido es hasta

ahora insuficientemente conocida.

Conquista de fa produccion, circulacion y consumo de imagenes

Este aspecto del arte y en este caso de la produccién de las imagenes ha sido
ampliamente abordado por el maestro J.Acha en varios de sus trabajos. El circuito produccién-
circulacién-consumo del tipo de imagenes que tratamos segun las evidencias que tenemos
eran restringidas a ciertos sectores gobernantes quienes controlaban este tipo de informacién
{en este caso cddices), de tal forma que en su caracter de informacidn institucional{religiosa,
politica, econdmica, astronémica, etc.) requiere de una definicién especifica.

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

"En su calidad de trabajo parcialmente linglifstico o semiotico, el consumo
conmina al sujeto a producir significaciones. Cuenta para ello con los medios

necesarios de produccién; vale decir, con los medios intelectuales de consumir
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arte, elegldos por el su;eto entre Ios que se d|str|buyen en Ia socuedad a través
|entos humanos "(Acha 1988 13)

de las clases socnales \Y de otros agrupa,

casos restringidos (¢herméticos?) como pueden haberSI o Io

como pudieron haber sido |as pinturas murales en espacms del'dominio publlco, son ejemp|osk

de dos tipos de imagenes diferenciados por su especmmdad d oqy) mcacuén del dominio

publico o restringido.
Més alld del carécter de circulacién delimitado de Ios codlce podemos reconocer otros

medios y soportes de comunicacién como son la arqwtectura 'la escultura y la plntura mural

entre otras ( vestido p.ej.); sin embargo los signos y taxtos cor, spondl ntes a esas otras

formas de comunicacion podrén ser iguaiments codlﬁcados'pero»los dlferenmamos y nos

mantenemos al margen de su interpretacion en tanto pertenecen a otros dommlos de anélisis.

Creemos que el sentido que tenfala produccnén clrculamén v consumo de estos textos’
representa una dimension trascendental en el contexto de la transicién de la épica prehispanica
al perfodo colonial marcando una diferencia fundamental en e! tipo de transformacion de estos
en lo basico de sus aspectos a comunicar.

Las diferencias de formas y contenidos que podemos identificar no solo en los cédices
sino también y quiza mas notablemente en otras representaciones iconograficas como pueden
ser la pintura mural y las tallas en piedra, correspondientes a la historia mesoamericana hasta
antes de la conguista, muestran evidencias de las conquistas de sus imdgenes y de las

transformaciones impuestas tanto en los mensajes como en el cédigo utilizado.
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Creemos que no podemos hablar de obras de creacion artrstlca Ilbre snno de mensajes

y textos que son parte de un d|scurso institucional elaborado por Ios grupos domlnantes Nos;

parece que predomma entre los cédlces que hemos visto |a alegorfa y ias eleglas de la h:storla :

sectores de Ia socuedad En este sentido es notable que lo mplos mas obresallentes de

pmtura mural que conocemos se ubican an espacws cerradosi‘La qmtectura y la escultura

asf como la cerdmica parecen ser medios mas expuest nientras por el contrarlo los cadices

tendr:an un uso muy limitado.

El acto de conquista militar destruye el acervo de'documentos ‘de lmégenes que dicen -

los cronistas que existian abundantements; sin‘éfnba;gq mas:-tarde reqweren de mformacnon

que aquellos parecen haber tenido haciendo fébroduci y:rescatando para su utlhdad esa;“-,

informacién que tenemos en los documentos del s:glo XVIV [14

El caracter de la informacidén contemda en documentos como Ios cédices muestran-; B
haber sido documentos de cardcter cuentfflco, econémlco, pol{tlco, “hist |
(algunas veces integrado) que pasaron a ser informacisn de dommso y pdder del nueva |mper|o
que solo circularon en los medios oficiales de la conguista como gs buen )e;emp!o,e‘lfcodnce

Mendocino.

“Todorov reconoce este fenomeno como semejanzas entre los antiguos y nuevos
conquistadores: "Los Esparioles habran de quemar los libros de los mexicanos para borrar su
religion; romperan sus monumentos, para hacer desaparecer todo recuerdo de una antigua
grandeza.Pero unos cien arios antes, durante el reinado de itzcoat!, 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 aquf, como una propuesta adecuada a nuestro analisis, que la conquista
de México fue una conqunsta de ya traves de signos. En el intercambio de sugnos dado en la”

comumcacmn entre los protagonlstas eI valor de los unos se |mpuso y se hlZO valer sobre Ios S

otros; la comunlc

e |mp051c|6n u

, En'Un prnmer 2 om ,t. eI mteres v, la neces]dad de mutua mterpretaclén de Ios sugnos
del otro vahendose si no de Ios proplos cédlgos parece haber traldo consecuenmas notables
enla comunlcacuin Unos y- otros entendleron con'sus proplos recursos al otro o trataron de
establecer equivalencias conlos 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 quizé equivalencias. Esta situacién expuesta en La conquista de America por Tzvetan
Todorov en el apartado "Moctezuma y los signos" creemos expresa de alguna manera la
situacidn del "intercambio” de signos que se extiende todavia a las fechas en que se dala
creacién del texto que nos ocupara.

¢ Serd que los espafioles 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

exposicién, si hablamos de que toda comumcacnén se da através de signos , y este autor nos: o

lo explica de manera convincente. El hecho de ¢ “nqwsta'parece haber estado m y :

entendido par ambas partes pudiendo tene! cada uno no' obstante 5|gnos'd|versos para

expresarlo negarlo o asumirlo.

¢ Porqué la continuidad de este tlpo e:recurso: comunlcatlvo?

parecer una pregunta que deberfa resolverse aqu pues exphcara a que. razones va a estar

asociada la amplia produccién y reproducclén de este tlpo de textos aun después de la
conquista. ¢ Quien promueve tal continuidad.?, 0 por que tal tradncuon merece Ia atencuon de
la colonia.?

Podemos reconocer que estos textos son portadores de informacidn de diversa indole
a la que se le otorga notable atencién pero primordialmente en los circulos institucionales de
las sociedades involucradas. De alll que a la pregunta:? Quien y por que razones se siguen
haciendo o pidiendo que se hagan cddices?, podemos postular que son las nuevas instancias

institucionales que sustituyen a las conquistadas se interesan en la informacién que en esos

13



medlos se transmlten Nuestras hlpéteSIS son que ademds de la tardfa visién de la |mportanma :

que podrfan en documentos para fines de la conquista lo cual fue rezdn para

] de eéte tipo de documentos que se preservan hoy dfa aungue sean ya
de factura posthlspanléa refieren al derecho y lazos que llevan al reconocimiento de titulos de
propledad o de poder basicamente en rezén de sus lazos al designio divino.

Se preservan hasta donde conocemos algunos cientos de cédices de factura colonlal'

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

LOS PROTAGONISTAS DE LA COMUNICACION ICONOGRAFICA.

Al proponernos reconocer el perfodo durante el cual la semidsis tiene l‘ugar,_‘como,
fenémeno predominante {y que produce textos como el que seleccionamos de ejemplof entre
los grupos en conflicto, delimitamos de manera arbitraria como momento inicial aquei en el
que la accidn de los frayles parece haber sido aplicada y reconocible ya en algunos textos
visuales, y aquellos textos en los cuales ya es diffcilmente o nulamente reconocible la

presencia o aportes de la preduccion visual nativa. Sin embargo dentro de esta delimitacion,:

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

Este periodo 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 periodo que va de 1521 a 1600, aproximadamente ochenta afios, incluye tres
generaciones de casi veintisiete afos, 0 cuatro generaciones de veinte afios cada una.
La ubicacién individual de los pintores en el marco generacional sera de provecho para
nuestra comprension de la evolucidn del estilo. Por ejemplo,si consideramos un pintor
nacido en la ciudad de México alrededor de 1500. Este recibié su formacién artistica
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en la ultima. generacién antes de la conquista espafola-y conocid las influencias
hispénicas ya como-un pintor formado en el estilo nativo.Su hijo, nacido entre 1520
Yy 1530'en la primer década después de la conquista,habra aprendido las habilidades
artisticas de su padre vy de la generacién de su padre, pero la del hijo fue un arte
mezclado conteniendo elementos de influencia espafola con la disciplina del estilo
nativo.El nieto de esta familia de pintores nacido entre 1540 y 1550, la segunda
generacidn después de la conquista,habré sido alejados doblemente de un estilo nativo
puro y mas profundamente empapado de las influencias espariolas a lo largo de la
colonia. A medida gue las generaciones se sucedfan,la disciplinada regularidad de las
técnicas nativas fue superada por la mayor flexibilidad del arte europeo renacentista,
ofreciendo la tentacion de una apresurada facilidad.”

{ Robertson, 1959:56)

Los tlacuilos,

El termino tlacuilo se aplica a aquell_os artistaé brehispénicds qhe pbr medioé visuales
plasmaban los conocimientos de éduellés grupos sociales de. Ids cuales sé conocen avlgunos
textos que conocemos como. codices. Tlacuiloa seria el oficio de pintar de estos artistas
plasticos anénimos que componen esos textos para la comunicacién humana.

No obstante es constantemente reconocida la labor de registro (escritura y pintura) por
especialistas en la materia, carecemos de suficiente informacién que nos permita reconocer
en que términos era su labor. El aparente anonimato de los llamados tlacuilos es un obstaculo
a nuestra posibilidad de ligar tal actividad dentro de las elites dominantes de Mesoamerica asi
como lo podemos hacer con los productores de imagenes de los conquistadores europeos; sin
embargo, se ha reconocido que: "La clase dirigente preferentemente la sacerdotal conserva
y maneja los secretos de la religién, los de la ciencia y la técnica"(De la Torre 1992:34).

El poder de las imagenes, es decir el impacto comunicativo de este medio se hace
patente en la relacién que se otorga o niega entre las imégenes del conquistado y del
conquistador, vy es notable en este sentido el esfuerzo dedicado por los conquistadores a la
"educacién” de los productores de "las imagenes vencidas" en las nuevas formas de
comunicacioén.

La comunicacién por medio de la representacién de sus ideologias entre los dos

mundos y sus protagonistas en la conquista. de! México. implicarla necesariamente la
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"alfabetnzacnén y educacuon" para ‘que Ia p05|b|||dad de comumcaclon se 1ograra evntando |asv

confusnones 0 amblguedades,., B

i Ias lndudables dlferenmas entre los modelos originales y| Ias ob ST exucan s deben}

tampoco asta documentado en cambio, si sabemos porlas Crén
conventos.y escuelas muchachos, preferentemente hijos de senores para dlestrarlos
en el nuevo unlverso ‘formal." (Manrique,1990: 239)
Queda, sm duda, un ampho vacio de conocimiento en torno a los aspectos socnales de
la produccmn y-los productores de imagenes prehispanicas. Valgan estos breves apuntes

como minima referencia en este caso.
Los frayles.

El lugar central gque tuvieron los frayles. en- la. comunicacién,{produccién y
circulacién de informacion) para lograr la conquista més‘alla de Ia derrota militar inmediata
parece venir a tener sus efectos arrasadoresde la antlgua cultura en Ia consecutlva produccién

vnsual de los conquistados entre otros aspectos.

La comunicacidn que se establece entre el mundo conqunstado Y el mundo conquistador

en el S|g|o XV! fue trascendentalmente mediado por’ los frayles a traves de quienes la
cnrculamén de informacién en ambos sentidos parece representar la mayor parte del

conommlento que se intercambia y que se genera en este periodo.

: La Iabor de evangelizadores, de trasmisores de la cultura conquistadora y truncadores
de ia cultura local, de defensores y mediadores entre los nativos y ios propios conguistadores,

o]directamente participes de la polémica indigena con los mas altos representantes de la
. corona hizo de los frayles la vfa de comunicacién mas sobresaliente del conocimiento entre
ambos mundos.

En el esfuerzo por el estahlecimiento de comunicacién se juegan por un lado las
experiencias del mundo europeo y en particular el religioso para la transmisién de sus
conocimientos hacia las masas a las cuales no llegaban los textos escritos sino las imagenes
visuales que los informaban en particular de los textos escritos de la hiblia,y por el otro

superar la dificultad que se produce ante la diferencia de lenguas ante la cual las imagenes no
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pueden ser consnderadas de otr manera que como "Iengua franca por excelenma y de Io cual

" el mundo europeo tamblen ensu 'propla expenencna emostraba su efectlwdad_

de las imégenes: "Por medio del uso: de

mundo y sobre todas las cosas" (Burkhart 198 20)

La posibilidad de expresién por- medlo de un’ Ienguaje visual a través de formas
concretas de conceptos abstractos deéla rehglén,la economfa,la politica, parece haber
o peifmitido la capacidad de una comunicacién‘,visual de sintesis,suma, simbiosis,adecuacidn,
. 0 sustitucién readaptacién, reinterpretacién, 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 fécil, puesto que las deidades nativas se revelaban en
multiples y concretas formas" {(Burkhart:1989,20}

Un problema que reconocemos és que como todo lenguajs, el iconografico tiene la
capacidad de portar interpretaciones desvirtuadas o en su caso depositar en la traduccidn
efectos derribados de ia adecuacion a otro lenguaje distinto del de su o'rigen ya sea de manera
intencional o no; asi:"La etnografia de los frailes fue influida por el objetivo
evangalizador.Mucho se perdio o fue mal interpretado; las categorias culturales europeas se
impusieron azarozamente sobre los esquemas conceptuales indigenas."{ibid, p.22).

Tanto en la comunicacidn escrita como en la comunicacién visual del siglo XVI como
se puede considerar la elaboracion de varios de los cddices que conocemos endonde el interes
de ios frayles por conseguir la mayor informacién que de acuerdo a sus intereses les fuera

atil,:
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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 |mportadas de una manera tan
estrecha que puede ser dificil discriminarlas.\.a falaciade forzar una separacnon estricta
entre textos"natwos"y "europeos"” es evudente." (Burkha‘ t;. 1989 23)

LaS observactones que en tOan a tEXKOS escritos.estamos, mtando en este espacio se

specto a lo que sucede

Fa ‘por adecuar a su

manera en Ios textos escritos:

"Los textos de cateques:s nahuatl contnenen ustantlvos:

fenémenos que parecen no ser exclusivamente I|ngu15t|cos sino de un'

de la comunicacién en sus distintas manifestaciones, ya sea oral (sonora) o-visual en sus

diferentes sistemas de signos como los del habla y la escritura o la’ considerada materiadelos. .-

estudios de las artes plésticas. _ i _ G _
La conquista de la informacién nativa en las 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 ensefar a leer las nuevas formas,
es decir, hizo posible que los indios asumieran un mundo formal que les era ajeno: el
sentido de la linea en el dibujo tradicional europeo, del escorzo, del volumen, del color
como representacion, de los trajes, los emblemas, etc." (Manrique 1990:239).
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Los esfuerzos por establecer la comumcacnén a como dlera Iugar produ;o en este :

~ perfodo ejemplos tan scbresalientes como el producndo por el: frayle Jacobo de Testera quuen' i

aplico como recurso para ensefar el catecismo a Ios analfabetas e ,
"alfabeto" o sistema grafico de representacién fonologica que dlera una,apr 'xnmamon'

linglfstico de manera visual:

"Los signos nativos para los objetos eran dibujados y escogldos de modo que cuando :
eran pronunciados se aproximaban al sonido de las palabras Iatmas requerldas Los:
objetos se hallaban en secuencia; cuando sus nombres se Ielan en esta secuenma, los
sonidos latinos se producian de manera aproximada."” (Robertson 1959 B3y T

Entre los alumnos formados durante este perfodo pero queféd‘t‘ahjé‘s'_“ll'ergo aserpartede

compararemos con aquella del tIacunIo anénlmo. :
Nacido en 1533, este frayle quien,’ "de' e na-edad fue discipulo de Gante

en la escuela que éste habla fundado vy regentea‘ a"c,':o'n:vento de San Francisco de

México {...) parece haber vivido al lado de Gante po ‘|0/menos unos diez afos, o sea, desde

1543 hasta 1553 ", afios dentro de los cuales se. fecha’el cédice Mendocino (Palomera

1989:ix). También se ha hecho constar que "hizo. sus ; studlos filoséfico-teoldgicos en las
escuelas franciscanas de México, tanto del convento: de San ‘Francisco como de Santiago

Tlatelolco" (Palomera 1989:x).

Las fechas identificadas en que comenz6 su nov1c|ado\ en el convento de San Francisco
van entre 1548 y 1548, haciendo sus votos alrededor de 50,y rd‘enéndose alrededor de
1555 después de los 22 afios; esto, segun lo sefiala. el autor dela mtroducmén a la edicién
de la Retérica Christiana que tenemos en las manos.

Formado fundamentalmente por Gante, ". tuvo otros‘ aestros insignes como fray
Juan de Gaona, fray Francisco de Bustamante, y sobre todo fray Juan Focher, con €l cual
estuvo especialmente vincuiado"(Palomera 1989: x), este ult|mo de gran influencia no sélo

para Valadés, y autor de otra obra reveladora de Ias_accn}opes evangellzadoras de aquella épica:
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r encnona que con

segursdad se ha de haber dedlcado ala actividad docente en Ia Nueva Espana En pnmer Iugar,

fue un dlllgente‘segmdor del método objetivo de ensenanza por el dlbu10 y la pmtura de la
escuela de fray Pedro de Gante" (Palomares 1989:xi). Su formacnén ba;o ta|es lnfluencuas ha
de haber repercutido unos afios después en su labor educatlva y evangehzadora en los mlsmos fv

colegios donde se form6, pero mas bien nos mcllnamos 8’ pensar que como &l hayan sndo .

expresar su lenguaje” (Valadés 1989: 233)

Es revelador encontrar en el- humanlsmo de Va1adés Ia aphcacmn de conoctmlentos,
conceptos y apreciaciones en torno a "la memoria”, "los mensajes” y otros aspectos de la
comunicacién humana y la elaboracién del discurso para entender y explicar el reconocimiento
de las virtudes humanas mas elevadas en los indios. Entre otros conceptos, es destacable su
utilizacién del concepto de signg y su planteamiento él respecto, en el que reconoce en
palabras diferentes de las de Saussure la constitucién 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 sélo se refiere a la lengua sino también a otras formas de

comunicacion.

"Humanista y filésofo, historiador, lingliista, dibujante, grabador, misionero vy
evangelizador,{...)" {De la Maza 19892:97), Fray Diego Valadés parece haber aplicado
los conocimientos més destacados de la comunicacidn en su época, tanto en sus
apartados escritos como en sus grabados.
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EL OBJETO DE ESTUDIO SELECCIONADO.

Nuestra seleccién de! Cédice Mendocino esta dada fundamentalmente por el hecho de o
haber identificado en este como en ninguno otro una lmégen 0 texto. de gran ongmahdad que‘ :
presenta a nuestro parecer un e;emplo notable de rep vse_‘ta

nuestro interes: la representacuén arqwtecténlc

conquistado lo ha hecho cobrar con rezén su deétacadgvr, prese_ntatIV|dad histérica.

Otras dos consideraciones de caréacter practico s_e aUhafdh a la decisién de trabajar con
cédices; por un lado el hecho de.que los cédices so_‘n' ejemplos de representaciones
bidimensionales bien conservados de los cuales confamds con copias de bastante buena
calidad a dlsposncmn en nuestras bibliotecas; y por otro, el hecho de que en este tipo de
ejemplos se hareconocido la presencia tanto de caracterlstlcas prehlspanlcas como europeas.

Por varias razones ya bien explicitadas tanto en las edncuones de este cédlce como de

los. estudios realizados por Silvio Zavala{19..),Fco del: Paso.y Troncoso(19 .); Robertson

{1959);Nicholson(1992),entre otros; qwenes han ‘documer ntado y referido. ampliamente la

historia y las razones por las que este cédlcte,:_ha ;d ol q 4l_a atencién de gue ahora goza,
evitaremos ser inecesariamente repeti'tivos‘ alrr‘e‘spe,c_to y.pedimos alos interesados acudir para
ese interes a las fuentes que mencionamos..:: o

De acuerdo con Robertson (1959) 0 Echeg va ‘(1""9'79), citando a un pionero de los

estudios de este manuscrito, se tiene alguna mformacnén acerca del mismo: "Gémez de

Orozco ha relacionado el manuscrito con una carta,.del VIGJO conquustador, Jerénimo Lépez,

escrita alrededor de 1547. En la carta Lépez habla de haber entrado a casa de Francisco




Gualpuyogualcal un: maestro de plntores v -haberlo visto pmtar un manuscnto" (Hobertson

1959:45), que presumlblemente habna 'de ser parte del Codice Mendocmo

En el COdICE e pueden econocer y diferenciar por su composicién vrsual tres secmones'.‘ :

éflcas de entre las cuales enfocamos nuestra atencnonva‘ Ia ultlma ;-

por-sus caract

Con respecto a 3sta; dlce un gran experto:

“La tercera parte parece haber sido realizada debldo al mteres esp !

formas para los nuevos objetos de interes en vez de poder copiar
formas anteriores ala conqmsta"(Robertson 1959 46)

predominantes de andlisis; sin embargo; la aso acnén estrecha que e mtenta reconocer entre

lengua e imagen { entre "construccién gréfica pléstlca y gramatlco-fonétlca")['l5] es
nuestra principal diferencia. ‘ ’

La prapuesta metodolGgica predominente en este tipo de trabajos sefiala sin duda pero
de manera aparentemente novedosa y sin dar credito a sus pensadores Origihéles algunos
aspectos del andlisis plastico que la historia del arte ha acufiado des de sus inicios y qué por
supuesto consideramos Utiles y validos para nuestra perspectiva subrayando aqun que la
mavyotia han sido propuestas de anélisis que la historia del arte, asu como’ las’ daversas.

especialidades de las artes pldsticas visuales han desarrollado.

Se encontraran diferencias entre los planteamle_ntosf de esa

metodologicos que nos llevan a distintos resultados. -

'5Representativo de esta posicion es &l trabajo de Galarza 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 todavia.(...), este cuadro es un cuaddro fonético y ain mds,
es un texto construido y compuesto pictéricamente siguiendo las reglas de la convencion
tradicional, fonética plastica-gramatical de la escritura azteca".(Galarza, 1985:p.1.2)
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Como veremos mas adelante para ser aphcados en una teorfa:de la. comumcacnén como con'_ o

la que nos valemos, e insistimos en que en ellos se reqmere precasar el aparato metodologlco" :

para establecer a que tipo de sistema de representacnén corresponden Y que funcién cumplen
los signos gréficos a que nos dedicamos ya sea el de un, SIstema fonético del !enguaje hablado
o de otros lenguajes como puede ser el lconograffas

La definicién de signo es central y necesano & tendencla predominante busca la
correspondencia lingdfstico de la representacnén gréﬂca en es0s textos, y nosotros buscamos
la identificacién de los signos gréficos yla construccrén del Ienguaje pldstico como un sistema

independiente de comunicacién al par del que reconocemos como lingliistico.
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 quizd como

nadie hacia la condicién de signo de las imagenes. En su propuesta "Esto no es una pipa”

' Humberto Eco en su trabajo "Los cddigos visuales'en La_estructura ausente, (19
sefiala las tendencias que en esta interpretacion se han elaborado por un [ado estableciendo
"la negacién de su valor de signo, como si el signo solo pudiera existir a nivel de la
comunicacién. verbal; y por otro, la negacién a lo visual el cardcter de signo aunque
interpretandolo en términos lingdisticos.
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Magritte llevala vanguardla en nuestra dlscusuin plctoncamente La categorna del 5|gno de  ser,

0 no ser analoglco se pone en’ JUICIO como ‘r|teno esencnal de este,'-"Magntte/per3|gue su-

representacién, es decir un mensaje hecho de signos |conograffcos Para ‘hacer ver Ia calndad,

de signo de la representacion plastica, su autor se tuvo que valer de la superposncuon de los
signos de dos recursos comunicatives gue la representan.

En su dedicacidn pictorica a lo que llega Magritte es al hecho de que por mds realista

que pueda ser cualquier representacidn plastica esta conformada por sianos y las mismas
caracteristicas 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 constitucion "signica" de ambas representaciones, y por otro lado
lo que se ha llamado la arbitrariedad de los signos {Saussure) que es mas bien a nuestro
parecer la versatilidad de los signos de formularse ya sea de la manera més abstracta o la mas
realista posible. La calidad de signo de una representacién no pasa por el que este sea o no
analégico sino por el hecho de que sea convencionalizado como tal y para eso existen razones

sociales.
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Desde la linglifstica, Emil Banveniste ha formulado el asunto que tratamos en Ios

términos siguientes:

"Por la facultad de simbolizar, entendemos, en sentido muy amplio,’la:facultad de
representar lo real por medio de un "signo”, ala vez que de comprender el "signo"’
como representacion de lo real y, por lo tanto, establecer una relacidn de significacién
entre una cosa y algo que es diferente. Consideremos esto en su forma mas general
y fuera del lenguaje. Emplear un sfmbolo es esta capacidad de extraer de un objeto su
estructura caracteristica e identificarla en conjuntos diferentes...La facultad de
simbolizacién permite en efecto la formacién del concepto como algo diferente del
objeto concreto, del cual es solo un ejemplar. Aqui reside el fundamento de la
abstraccion, al mismo tiempo que el principio de laimaginacidn creadora.” {Benveniste
1976:27-28).

No me parece casual la observacion que el autor del prefacio del ensayo de Foucault
cita de la autora (S.Gablik, Maaritte, Thames and Hudson, Londres 1 970} de la monografia més

destacada de Magritte que conocemos cuando ella: sen'la I' ercana de las reflexiones de

Magritte con la del linglista Wittgenstein de la relacuén del lenguaje sobre nuestra inteligencia:

"El lenguaje impone una dictadura sobre s su ‘fc:oh's(qmidor, decide lo que los parlantes
deben, pueden y quieren decir. En cierto-.modo™la rebelién de Magritte es mas
epistemoldgica que pictdrica.") {Almansi1981:13)

La cercania de Magritte asf como de otros creadores con el desarrollo del pensamiento
y de los lenguajes de que se vale el pensamiento desde una propuesta pictérica es innegable,
de ninguna manera arbitraria y mucho menos casual.[17]

Al empezar a trabajar con la representacion arquitectonica del texto y la interpretacién
que nos ocupa encontramos en los maestros que rebasan las limitaciones de la lingUistico
ideas fundamentales que nos guiaron en nuestra curiosidad. El deseo de un andlisis integral
de laimagen fue respaldada gracias a poder contar con sefialamientos agudos de la teoria de
la comunicacién y en particular uno que refiere a una parte esencial de nuestro objeto de

estudio:

"7 Gillo Dorfles en su trabajo |magenes interpuestas, 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 semiético. Todos los fenémenos
lingliisticos- desde los componentes més pequefios hasta los enunciados enteros y su
intercambio- funcionan siempre y tnicamente corno signos. El estudio de los signos no
puede sin embargo limitarse a tales sistemas tinicamente semidticos, sino que debe
igualmente tomar en consideracién las estructuras semiéticas 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 .

construccidn de todo estilo arquitecténico, particularmente en su organizacion' del -
espacio de tres dimensiones, encuentran su expresion ejemplos manifiestos o latentes
de semidsis. Todo edificio es simultdneamente una especie de guarlda v cuert tipode
mensaje."(Jakobson,1976: 105)

La seleccién del "Palacio de Moctezuma" de entre todo el cddlce

Al observar el texto de la foja 69 recto del cédic
nos surge frente al titulo de esta, es si se trata'_"fd_

arquitecténico del Palacio de Moctezuma® o un mensaje’ estructura social .y de'gobleﬁno -
de los personajes alil representados. :

La representacidn espacial de la ldea de gent re cnonada a la forma arquntectén ca de

una pirdmide y asf la representacion arqmtectonlca como "lugar" (espacm) con respectoﬁal
cual hay distintas posiciones (relaciones soc:ales representadas en eI espacno) nacron “de
relacién con respecto a los demas en la jerarquia social {ubicacién en la estructura socnal)
Con respecto a nuestro interes de atencion especifica al fenémeno de representacnén
y uso del espacio y las técnicas formales para ello como un aspecto de importancia en el que

se reconoce la transformacidn de estos textos esta se apoya en la siguiente consideracién:

"De todas las dimensiones de la situacién semidtica, la mas fundamental es Ia relacién
fisica de los (cuerpos) participantes en el espacio....Esto establece las bases para un
sistema de signos transparentes que es fundamental para la organizacién de la vida
social entre humanos asf como entre otras tantas especies."{Hodge,1988:52)

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

planos sf la encontramos en la pintura hasta el Renacimiento, " pero este tipo de solucién no
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corresponde alos canones delos cddlces,“(Garza Tarazona‘, 71978 25) que fueron anahzados -

por esta autora. No obstante taI sena|am|ento para los cédice general este hech” no esj

propuesta.

La versidn arqueolégica.

De acuerdo a las investigaciones - arqueolégicas que nos permiten locahzar
materialmente y tener las evidencias sustanciales de aquella construccidn tenemos ‘segun

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.Tenfa , pues, la forma de un
rectdngulo 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 pirdmide de un templo del sol; al sur confinaba
con un canal que corria de oriente a poniente; al occidente tenia las casas, muy
probablemente de dos pisos, que ocupaban los funcionarios del imperio; y finalmente
vela por el oriente la fachada del palacio imperial de Moctezuma |l que ocupaba sl 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 naturalizacion de la conquista el fugar mas importante de la sociedad.
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aparte
centro

"No cabe duda que el Tempio lVIayor esel Iugar donde real y simbdlicamente se asienta
el poder Méxica."(E.MATOS. "Los hallazgos de'la arqueologfa”,en El Templo Mayor,
BANCOMER, México 1981, p, 107) .

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

"Los edificios publicos, 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 extension de los patios vy de los grandes aposentos de que se componfan, y permiten
enternder mejor algunas representaciénes de ellos, que aparecen en las laminas del
Cédice 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 aposentd cuando entré en esta tierra y donde estuvo cercado muchos dias..."{ver
representaciones del Cédice Florentino donde aparece Cortez con la Malinche). El lugar
de las casas nuevas de Moctezuma, coincide seguramente, segin datos precisos, con
el del actual Palacio Nacional,..."{Marquina1264:199-200)

La construccion del actual Palacio Nacional sobre la sede del poder politico 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 gréﬂcas que consuderw mos del fsn Io XVI tanto del templo'

mayor como de otros templos o plrémldes, encontramos que. -ellos se’ ha ' aphcado otrosi .

medios btdlmensmna!es para logra distintos ‘angulos visuales ‘que tampoco ncontramos en

cdédices prevnos a la conqmsta

tamblén }a repercusién que |a transformamén deI

consumo,produjo en la produccién del mensaje d_ado.__

maravillosa de informacién. Alll entre un conjunto de representacnones de tale N ejemplos,
encontramos agquelia correspondiente alos edificios que ocuparan los reyes y que de acuerdo
a nuestro andlisis, coincide ni mas ni menos que con el lugar donde se identifica también en
ese caso al entonces rey Moctezuma.{ ver imagen #_ )

En tal seccién encontramos referidos cuarenta y tres tipos de edificaciones, y en su
clasificacién encontramos que la correspondiente ala que nos ocupa goza del segundo lugar
después de aquellos palacios correspondientes a fos dioses.

Por otra parte, en el Dozeno libro de este mismo cédice dende se "trata de como los
espaioles conquistaron al ciudad de México", encontramos varias veces representado el
"Palacio de Moctezuma" o sede de los representantes del poder politico def momento donde

se flevan a cabo varios episodios de la conquista militar.{ver imégenes #__)
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punto con el caso del Mendocino qu'e“te (a.coma’destinario. e) emperador Carlos V

En este cddice en el foho 477 aparece el segundo Vlrrey Luus de’ Velasco Asoc1ado a

una representacién ‘arquitectonica a la manera prehtspanlca en la que ‘aparecen los cinco -
circulos, y alld se habla de los servicios que ‘recibfa aquel representante méxumo en méxico:
para la audiencia y casa real. ) , :

- En el folio 483 verso tenemos extrafamente un texto en-el que se. presenta casn Ia

misma informacién que en el 477 pero con otros aSpectOS Los fol|05
dos versiones de informacién similar en los que se presentan dlferencuas tanto 1conograf|cas' s

como escritas como es el caso del edificio que se asocia al VIrrey con el mensaje de‘la .,‘casas

reales" por ser representante presente de la méx1ma atorldad polftlca en’ el 1ugar

Comparativamente en el primero se representan clatamente ios cmco c{rculos asocnados aI tipo
de edificio, y en el segundo(483) estos han pasado a ser elemento de decoracnén pero poco‘
destacados y en mayor numero perdiendo su funciona original. Es notable al comparar estos

dos textos la similitud de informacion vy las dlferencms eneste caso |conograf|cas en un caso

de mayores caracteristicas indigenas y ya en el sngmente mas europeas o :
No obstante que el Cédice Nutall corresponde a otra reglén Y otro perfodo hlstorlco que

el que nos ocupa, seleccmnamos de entre su muy dlferente |conograffa a1gun edn‘lcm en el que

_la tradlmén mesoamerlcana o'a esta en
particular como element } |conograffaﬂ_de econocimlento del mlsmo tlpo de categoria

arquitectonica, (ver imagen:
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Las versiones escritas.

De entre los pocos

saber a continuacién Jaques soustelle.

"Moctezuma |l residia en el gran palacio que se llamaba. "casas nuevas", cuyas
dimensiones v lujo sumieron a los aventureros en el estupor y el asombro.Este palacio
se extendia, al este de la plaza, sobre un espacio cuadrado de aproximadamente
doscientos metros de fado. También constitufa, por su parte, una verdadera ciudad con
numerosas puertas por las cuales se entraba por tierra o en canoa."Yo entré mas de
cuatro veces en una casa del sefior principal, dice un testigo,(cita Soustelle al
conquistador andnimo}sin mas 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 asi
como una combinacién de edificios, algunos de los cuales, sino es que todos, tenian
dos pisos, agrupados alrededor de patios interiores rectangulares o cuadrados que
ocupaban los jardines. Las habitaciones del monarca estaban situadas en el piso
superior, segun el Cadice Mendoza,que también nos muestra, en ese segundo piso, los
cuartos reservados alos reyes de las ciudades asociadas de Texcoco y Tlacopan. Los
satones de la planta baja albergaban lo que hoy llamariamos resortes principales de los
poderes publicos y del gobierno:(cita a Sahagtin) los tribunales supremos " de lo civil",
"de lo criminal" y el tribunal especial que se encargaba de juzgar a los dignatarios
acusados de crimenes o de delitos graves, como el adulterio:después estaba el consejo
de guerra, al cual asistian los principales jefes militares;el achcauhcalli, donde se
reunion los funcionarios de segunda categoria encargados de ejecutar las decisiones
de la justicia; el petlacalco, tesoro publico, donde se acumulaban reservas
considerables de maiz, frijol, granos y caomestibles diversos, vestidos y mercancias de
todo género; la "sala de los calpixque" o administradores encargados de llevar al dia
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, tenia dentro de la ciudad sus casas
de aposentamiento,tales y tan maravillosas, gue me pareceria imposible poder decir la
bondad y grandeza de ellas. Y por tanto no me pondré en expresar cosa de ellas més
de que en Espafa no hay su semejante”. (Soustelle,1992:42-43)

Con respecto a la imagen del palacio segin el Cddice Florentino que nos ocupa,
explica quien lo escribe en el noveno paragrafo del libro undécimo del cédice Florentino la

siguiente informacion inédita iconograficamente:
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Tecpancalli

"Casas reales donde habltaban Ios senores, eran casas del pueblo vdonde se hacra

"casatementes"‘ Es un buen Iugar u
un Iugar de dlgmdad Hay honor una

Es maravnlroso de colores diversos en franjas, de. dlseno mtnncado, lntnncado Se{
yergue siempre brillante, grandioso, una maravilla. Es la.casa hecha con maestrla un..
producto de la habilidad: construida con habilidad. Tiene profunda ‘base;  profundo
cimiento, profundo cimiento, un ancho cimiento. El muro -bajo es elevado ....’Tie'ne
lados. Tiene piedras resplandecientes, piedras duras. Esta bruAido, incrustado de-
mosaicos, pulido, de muros gruesos, de muros gruesos, de muros delgados, de muros:
rectos, pulido. Es (una estructura) tersa; se yergue raspada, dspera, rugosa, hoyuda, -
desigual, irregular, dspera. Es una estructura que tiene una entrada, ¢on béveda con’ .’
vigas cruzadas, con una cubierta; con una abertura, con aberturas.

Se yergue brillando constantemente, alld 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 consideracidn; un lugar 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 detencidn, una sala de audiencias, un lugar
para comer, un fugar para dormir. Es un lugar poblado, un lugar rodeado de arboles. Es
un patio; esta provisto de un recinto amurallado, tiene un recinto amurallado. Es bajo,
un poco bajo, "como madriguera”, una casa pequefa; es de tamario mediano, de
tamario ordinario, agradable. {(Cod Flor 1980:271)
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Bastaré quizd tener presentes Ias antenores descripciones  tanto escntas _gomo.

|conogréf|cas para aceptar que el texto que nos ocupa del Cédice Mendocmo tltulado ¥

materialmente . contenia  a

la : punta ‘de_

importantes. que habla que comumcar ]
En el esfuerzo por Iograr comunicar los aspectos S|gn|f|cat|vos (glo que se ve o lo que

se sabe?) de aquella sociedad en este texto aparecen los siguientes ‘aspectos a considerar. Por
un ladola’ elaboracnén realista o abstracta de la representacnén lconograffca {los signos
tl1|zados)[1 8] aparece sujeta a reglas y principios de los cédlgos gréflcos y plastices
tanto de origen mesoamericano como renacentista. Esto en nuestro andlisis habréd de ser
reconocido vy diferenciado en los consecutivos niveles de anélisis de constitucion del textb; :
pero como hemos sefialado pondremos central énfasis en el nivel sintagmaticb por'consider:ar"v ,
gue alld es donde se elaborala masimportante proyeccnén comunicativa de los slgnos |con|cos' i

en tanto se establece en conjunto el sentido del texto

'8 Kandinsky propone que tanto la gran abstraccuén como e1 gran reallsmo como dos
polos,”...conducen finalmente hacia un Unico fm (Kandlnsky,1987 20)
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CAP.Il 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 informacién que per’ci'bimos ésta es
una comunicacion visual como también lo son los S|gnos de Ia escrltura de Ia lengua que
hablamos, sin embargo cada uno responde a smtemas proplos B L

La comunicacién que se consigue elaborando 0 percnb:endo mégenes puede ser
considerada como un lenguaje. Esta consideracién sobre - los snstemas de representacuon
iconograficos ha sido ampliamente considerada por los pensadores de las artes vusuales y los

“tedricos de la comunicacion[1]. Al respecto uno de los més regonpmdo; hlstorladores 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 resuita (til distinguir, en los medios de
representacion los lenguajes de los no lenguajes, afirmando que los no lenguajes
emplean imégenes 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
representacion isomorfica no enteramente sin propiedades estructurales.”
{Arnheim,19869:247)

El estudio de la produccion de los textos visuales bidimensionales prehispanica carece
de suficientes aproximaciones, especificamente que se dediguen a la sustancia con que se
comunica, y que analicen entre otros aspectos por ejemplo los principios y convenciones de
la composicion, de la representacién y codificacién grafica utilizados para lograr la

comunicacién que les da sentido social {(modelos formales de organizacién visual) en distintos’

! Gregory Bateson en una entrevista suscribe que: "En ‘cierto sentldo, |a dlst|n0|6n entre
verbal ¥ no verbal ha sido un grave error. "(Bateson et al 1990'305) :

34



‘ soportes como pueden ser Ios cédlces la plntura mural u otras formas bldlmensmnales de .

proponen transmitir ideas. El disefio de imége para Ia comumcamén tampoco es arbltrano )

"Hemos de aclarar que el dibujo de g ”s no es un dlbUJO que representa de-
una manera verista o no, un objeto’ reconocible;. todo dlbU]O {.0 disefio ) esta hecho de
signos vy se puede decir que es'elsigno’sl que senSIblllza el d|seno (. . Ssnsmlllzar'
equivale a dar una caracter(stica gréflc B |ble .por’ la‘cual-el sfgno se: desmatenahza
como signo vulgar, comun, y ‘asume ' una personalldad propla “(BRUNO
MUNARI, 1985:39)

Aparece imprescindible reconocer el lugar de los aportes de Iérhi'étoria' del arte ante
cualquier esfuerzo de andlisis de las imé&genes producidas por el hombre para su comunicacién;
en esto la antropologfa en su interes por abordar la comunicacién humana y el pensamiento
gue 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 estdn compuestos tanto por signos de materia visible como de signos invisibles. Este

pensador reconoge gue:

"El acto de pensar exige imagenes y las imagenes contienen pensamiento...., y el
pensamiento requiere algo mas que la formacion y asignacién de conceptos. Exige la
aclaracidn de relaciones, el descubrimiento de la estructura ocuita. La confeccion de
imagenes sirve para que el mundo cobre sentido.” (Arnheim,1969:251-254)

En este sentido nuestro analisis en primera instancia y primera seccién del capitulo

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

explorando su constitucion y la manera de ser utilizada. En la segunda parte del andlisis que

corresponde al siguiente capitulo nos ha interesado abordar las estructuras que en el fondo
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dan sentido -a Ios S|gnos con matena vnsual y que Ilamaremos "Ios SIgnos anI5|bles" Tal

denommamén reflere Y corresponde a

: “(...) Ia organ cnén s:ntagmétlca nict a capaz de permitirnos tratar
esos objetos en tanto procesos semlétlcos es’ decnr, en tanto textos significantes ."
{Greimas-1986: 23) :

Al poner nuestra atencién inicialmente s‘dbreufla ‘constitucion del signo icnico (con
materia visual} como primer paso en nuestro propdsito por decodificar el lenguaje de que nos
ocupamos, lo hacemos considerando que: "los elementos vusuales forman Ia parte maés
prominente de un disefio, porque son lo que realmente vemos. "(Wong 1989: 11)

Atendiendo las recomendaciones de Donis A, Dondis con respecto a esta ‘posicién,

consideramos que:

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

LA SUBSTANCIA DE LOS SIGNOS ICONICOS,

Para empezar por el elemento gréafice indivisible: : el punto [2] aunque nuestra
percepcién nos haga reconocer que este texto es marcadamente més de caracter 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 concentracién de estos distribuidos en el espacio en cierta relacién que podemos

: 2F‘RINCI‘IVPIO PRIMERO DE LA CIENCIA DE LA PINTURA. Principio de la ciencia de la pintura
s el punto; sfguele la linea, la superficie y el cuerpo que de tal superficie se viste.(Da Vinci,
1980:33)
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" marcar aI :mponer en aquellas zonas de concentrac:én un,centro marcado por nosotros conr»

"En lds. artes visuales;|a:linea;: sa.de ; Ir e energia.
Nunca es estétlca,,, I : el boceto.

Consideramos entonces que eI texto anallzado es fundamentalmente de caracter
lineal,:"La linea describe un contorno. En la termlnologfa de Ias artes visuales se dice que la
linea articula la complejidad del contorno (Ibldem 58) Este contorno adscribe y concentrala
mavyor parte de [a atencién 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 "linea” en
la que se ha confiado un alto porcentaje de la capacidad s,ignifit!:éti‘vra» de la materia visual de

este texto. Més aun, distinguimos que el predominio de la linea describiendo los contornos de
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¥l

casi todas las partes que componen el texto es un hecho destacable. Al proponer

visuales";sefiala Dondis.

La direccién que rige nuestro contorno esta asociada de acuerdo a nuestra apreciacion

con aquella del tridngulo que segtin Dondis es la diaygonbal.

"La direccion diagonal tiene una importancia grande como referencia directa a la idea
de estabilidad. Es la formulacién opuesta, es la fuerza direccional mas inestable vy, en
consecuencia, la formulacién visual mas provocadora. (...)Todas las fuerzas
direccionales son muy importantes para la intencién 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 consideracién y que enseguida
nos referiremos es el del "tono":

"lL.as variaciones de luz, o sea el tono,constituyen el medio con el que distinguimos
6pticamente la complicada informacién visual del entorno. En otras palabras,vemos lo
oscuro porgue estd préximo o se superponer a lo claro, y viceversa. (...) Vivimos en
un mundo dimensional y el tono es uno de los mejores instrumentos de gue dispone
el visualizador para indicar y expresar esa dimensién.La perspectiva es el método de
producir muchos efectos visuales especiales de nuestro entorno natural, para
representar la tridimensionalidad que vemos enuna forma grafica bidimensional. Utiliza
muchos efectos para representar a distancia, la masa, el punto de vista, el punto de
fuga, la linea del horizonte, el nivel del ojo, etc. Pero ni siquiera con la ayuda de la
perspectiva podria la finea crear la ilusién de una realidad si no recurriera también al
tono. La adicién de un fondo tonal refuerza la apariencia de realidad, creando la
sensacién de una luz reflejada y unas sombras.{...} La claridad y la obscuridad son tan
importantes para la percepcién de nuestro entorno que aceptamos una representacion
monocromatica de la realidad en las artes visuales y lo hacemos sin
vacilacién." (ibidem:64}
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A partlr de Ias anter ores observacmnes hay que reconocer que ia presencua de dlstlntos

supera notablemente las intenciones de los demés efectos [ metodo de ia perspectuva que

encontramos mas. bien ambiguos en su reallzacué_n,. |f[c11méhte reconocibles- enlos
contornos de la figura que se propuso representar. : ’

Un efecto visual a destacar en esta represéniac?én’
genera una mcognnta gue quizé se resuelva: S| consit 108, que‘ "Ia lfnea es el elemento
esencial del dibujo”, es el hecho de que sélo sobre Ios éspacuos mternos del Palacuo de' '
Moctezuma y no sobre su volumen general se ha apllcado el color.o tono para crear la |Iu516n
de profundidad (clandad obscurldad) Tal’ sntuamén crea un efecto de aml:uguedad entre el
volumen (sugerldo I|nea|mente) del edificio y. el ‘plano del soporte de papel blanco. Esa
representamén que se vale de la representacién lineal de las aristas més substantlvas de la.
fcrma de una plrémlde esala que se refiere en principio el titulo que la distingue. Contorno--
marcadamente significativo es aquf la realizacién lineal de la imagen.[3]

Es descohcertante que la superficie'que encierra el contorno: global sc')|o"h‘aya sido
marcada linealmente sin haber sido coloreado su volumen {(indicado con otro tono) si es que
aste no era blanco de por si (posnblhdad ampliamente consnderada) de tal forma que se
construyera la ilusién visual que lo distinguiese como un conjunto lntegrado, diferenciandolo
del fondo blanco del papel sobre el cual era dibujado. ESta barticularidad genera confusidn
entonces al buscar interrelacionar visualmente los planos d_e profuhdidad {de mas cercaa més
lejos) pareciendo mas bien en su defecto (de arriba a Iabajo), y con diffcil diferenciacion entre
adentro y afuera. En este sentido el "esquelsto” del texto (el contorno lineal de! palacio) da
la impresidn 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 representacién de los perfiles de las cosas.
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Ya que hemos h blado hasta c1erto punto de'los colores susbtltutlvamente por- los

"tonos" consnderaremos ensegurda el valor de este elemento en nuestro eJempIo

de comunicadores visuales.{...)También conocemos el colo
categoria de significados simbdlicos." (ibidem:67) :

Distinguimos la aplicacién de color en ciertos componentes de nuestro texto, y es

gracias a este elemento "color" que el mensaje consigue expresar una vérl ac de mformacnén

que de acuerdo a nuestras indagaciones parece estar mas I|gado a la cont:nurdad de los
cédigos prehispanicos que a los de los recién llegados. _

Resulta llamativo que la aplicacion de color se encuentre ﬁnicarﬁéhfé éobre las partes
que més adelante vamos a reconocer como de cardcter prehfspaﬁiéo {(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 la atencién en aquellos espacios privilegiados en
su valor significativo de acuerdo a los criterios de su realizador.[4]

Debido a que asociamos en este anélisis los colores que reconocemos en esta imagen,
a saber: ocre, amarillo, rojo, violeta y azul, con los cddigos prehispanicos de significacion,
tenemos que hacer algunas referencias al respecto sin poder profundizar en ello por falta de
informacién. La diferencia de color de piel, entre ocre y amarillo de dos de las figuras humanas
con respecto a las demés 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 arquntectura prehlspanlca ~reconocnbles en: muchos de: Ios codlces

prehlspamcos es declr Ios dmteles y: las Jambas sobresalen sobre estructura Ilneal del‘

método mcmlente de la perspectwa‘que pretende mtegrarlo

EI amanllo q e d ' ) ‘representar

los espacios internos con poca luz.

El azul, que sobresale visualme

inmediatamente nuestra aten_c'rdﬁ re rel color que porta Moctezuma El azul ] urquesa'_,

(xihuitl} que lo distinguiera en su’ fdnciéh d jerarca (atavio del gobernante) graclas a. su7

asociacién con Xiutecuhtli,’ (dradem Y. tunlca) representa al sefior del senorfo o el Dios

asociado al gobierno. Asi, tanto vnsualmente como simbdélicamente el azul concentra nuestra
atencién en la figura més importante y rezén central de este texto gracnas al efecto def color
no obstante su extensién es comparativamente pequefia en relacnén a todo el texto.

Otro de los elementos visuales propuestos por Dondis que a nuestra aprecnacuén sélo
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
tunicas o0 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 ambigtiedad ya sefialada entre

la superficie de la imagen contorneada y la superficie del soporte.
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Larelacién de tamaiio entre Ios componentes del texto tlene tamblen efectos sobre gl

cuanto a Ia re|ac|6n entre Ias partes y en el espacm de sus. componentes La ponderacuén de’
ciertos elementos como ‘'son las puertas de los espacios |nternos (Jambas y dlnteles) en_j
relacién con: el tamafio del contorno global, y el tamafio de las flguras humanas en
interrelacion dentro del espacio sugerido parecen no apegarse a las regias maés estrictas del
método de la perspectiva en este aspecto, resultando méas bien como una combinacién de
técnicas que generan una ambigliedad de valores entre el manejo de la escala en el espacio
y los de jerarquia simbdlica.

Asi, si nos apegaramos a las reglas de representacién de la profundidad, la figura
correspondiente a Moctezuma seria la mas distante y por tanto seria la mas peguena en
relacién a las que se presentan en planos més préximos al espectador; sin embargo, la escala
en este sentido se calapsa al contravenir esta regla de la perspectiva,imponiendo otra en la
que por tamafio se pondera jerérquicamente a aquel que esta més alejado pero que tiene
mayor importancia en el texto. '

Ya hemos aludido a la ambigiiedad visual entre el plano de! soporte v el texto visual

en el que otros elementos contribuyen de manera accesoria.

" La representacion de la dimension o representacidon volumetrica en formatos visuales
bidimensionales depende también de la ilusién. La dimension existe en el mundo real.
Pero en ninguna de las representaciones hidimensionales de la realidad,... {existen);
éste solo estd implicito. La ilusién se refuerza de muchas maneras, pero el artificio
fundamental para simular la dimension es la convencién técnica de la
perspectiva."{Dondis, 1990:74)
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Unos aspectos de Ias reglas de Ia perspectlva que‘nos confunde en este texto por su

telescopuo al reves. Una vez que la mirada se ha concentrado sobre la’ flgura humana de
vestimenta azul que rBSIde en la parte superior central del texto,el sentldo de la mlrada de

aquel nos dirige vusualmente arecorrer en semi circulo el flanco derecho dela composmlén que

es el mds cargado de sustancuas visuales que nos atraen para una vesr r: das en distintos
tiempos de atencién nuestra mirada llegue a otro punto crmco de I

es la figura humana en escorzo en el mismo eje vertical abajo de Moctezuma (Iamlnas )

Alllegar nuestra mirada después de la trayectorla mencno a hasta la figura humana
inferior central que es la uUnica de pie y en escorzo que contlnua tal‘sentldo, esta nos marca
una trayectoria conforme venia nuestra mirada en semlcfrculo. A partlr de esta, atendemos

a la posible continuidad de la misma direccionalidad para continuar y completar el circulo de
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Ia posnble trayectona vnsua pero aqun nuestra mlrada se suspende ante Ia fa!ta de contln'wdad"f S

y expenmenta una répl atrac c’m que obre un eJ vertical en ‘forma. ascendente remite de

nuevo nuestra mlrada sobre el elemento azul a partlr de! cual esta dlrecmonalldad vusual podria

repetlrse hasta haber comprendldo satlsfactonamente sus formas.

Este cnrculo vis aI se supera a nuestro parecer en un momento en el que nuestra vision
apllca entonces un procedlmlento visual que consiste en el reconocimiento y separacién de
tres nlveles aparentes de concantracnén ‘de sustancias visuales uno superior compuesto por

el superior central y dos Iaterales, uno mtermedlo con dos zonas de atraccidn visual debido

béasicamente aI predommlo del color y otro mfenor {fuera del contorno lineal) compuesto por

cinco figuras. humanas.
“La acc:én en el,proceso de Ia vusuén esta representada tamblén con ciertos elementos
graﬂcos que por un Iado lndlcan o sugneren sentldo del mowmuento o:.de.la‘accidn entre Ias.

final de la accién o la posible repeticién de esta.

Otros signos gréficos que podemos reconocer marcan eI movnmlento o Ia acclén de
estos protagonistas "estéticos"; las vergulas: la expresnon Y el mtercamblo de "habla“ entre
los participantes; las marcas de pies: |a direccién de desplazamiento en el espacio; los puntos:
también movimiento entre dos puntos. El movimiento sugerido por estos signos vy el
movimiento de que hablamos antes estén estrechamente interrelacionados y se podria decir
que se complementan y apoyan llegando a hacer componer un mensaje en gue la accién
sugerida es parte central del texto.

La relacion entre figura y fondo es un aspecto del dibujo que es flamativo aqui. La

relacién entre el objeto dibujado y su alrededor es ambigua o paradéjica; Las bartes que

componen la figura han sido diferencialmente privilegiadas de tal forma que Ia relacuin de

conjunto a falta de marca de valor (color, textura) pierde su mtegracaén con respecto al fondo
En este sentido también es marcada una contradiccién entre la-funcién posmva o negatlva de
los elementos privilegiados; las figuras privilegiadas corresponderfan a la figura como positiva

mientras el fondo o vacié como la negativa.
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Hasta aquf m’jes{r’a revisién de estos aspectos, componentes materiales de la imagen
enlos que notamos la "subordinacidn de los elemantos aislados a un solo efectode conjunto"
(Kandinsky; 1987:23), " :

EL SIGNIFICANTE O SIGNO ICONICO.

En una serie de laminas presentamos el resultado

otros rasgos. ‘ ‘ b .
Sobre el "silencio" que seria el soporte plano‘eh b!ah’ép’ quees la hoja de papel sin mas
materia visual que su propia luz (silencio que también t'iehe’i'car’ac':'téﬂsticas definibles pero que
no es materia de nuestra discusién aqui), se enuncianride'a's por'medio de diferentes recursos
iconograficos que a continuacién analizamos.

En primer lugar proponemos desprender los dos sistemas de signos que lo componen:
la escritura y los signos y mensajes iconografficos ya que de acuerdo a nuestro andlisis la
presencia de la escritura sobre lo iconografico es en si mismo un hecho de gran trascendencia
en este texto. Como hemos sefialado ya la presencia de ese "anclaje” ha sido necesario para
poder descodificar algunas partes de lo iconografico de ambos sistemas visuales. Sin el, como
veremos, su comprension 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 |as propuestas de’ Eco apllcadas en el anallsm que nos ocupara en este

: qwzé reproduc:lr en un dibujo algunas ldeas conformando asi una version o retrato'hablado de -
lo que all4 se dice. Eso quiza pueda serun buen ejercicio para quien esteint ado en verrque,
" se logra, no lo hacemos aqui pues superarfa nuestros fines. i

De la imagen que vemos va sin la explicacién escrita proponemos cernlr otros signos

'y separamos entonces los correspondientes a otros conceptos: el poder | p‘olrtlg_o,’;representado
por los cinco dobles circulos enmarcados que encabezan visua'lrriehté‘ ”'tbdo ’el resto del
conjunto; el habla, que representado por las vergulas expresa el hecho de Ia comumcacnén por
el lenguaje hablado; la conexién entre espacios, representado por una sucesnén de puntos que

marcan la relacién de "lo que se dice" (las vergulas del habla) con una dlre' cuén determinada

(hacia un espacio donde hay otras gentes); el desplazamiento humano representado por una
sucesién de huellas de pisadas humanas con una direccién.

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 gue consideramos son las figuras humanas representadas, 0
sujetos de lo que se enuncia.

Es un hecho que la disposicién 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 mas abajo un conjunto de cinco de |as cuales se diferencian entre si por su -
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flgura dos grupos de dos y una flgura Que, a dlferencna de todas Ias demés esta de pie. Todas

son fnguras humanas pero la dlsposwlén de su flgura sus atuendos, 1a d|reccuin de sumirada,

al de la Ilnea va través del cual se logra otro‘tanto de

seria absolutamente de carécter lineal repercutlend

mensaje tal como lo consideramos ahora.[‘5]-'

Hemos sefialado la importancia delv d| uj
constitucién de lo que vemos. No obstante‘ esiverda
dominante del mensaje, tenemos otra substanma 7

Si observamos la lamina en la que mostramos la presenc:a del color desasocrada de lo
lineal o viceversa, observaremos la mportancna de la presencna y el |mpacto del color en el
mensaje de este texto. Asimismo, si tenemos presente |a falta de contraste’ entre figura y
fondo, y la ambigliedad que esto causa en el efecto visual y de horizonte entre cielo y tierra,
esto reforzard la importancia de la idea de la trascendencia del color como recurso pldstico 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 relacion de valores cromaticos cuya lectura, reconociendo’ que aunque no puede ser
autdnoma del conjunto, si nos marca una relacién de diférénc}ias y constancias sin lugar a
dudas significativas. )

Hasta donde hemos podido observar nosotros y autores como Robertson ya han
sefialado, enlos cédices considerados prehispénicos es comun y constante la presencia tanto

de la linea, como elemento bésico del dibujo; asi como el color que "rellena" aquellas formas

8 Kandinsky sefala en este sentido que el color: . .. ...oeeevvene...CITAR
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de ongen ||neal Creemos no: encontrar producmén”del tipo consnderado como pictbrico"

donde el recurso eI color se vale de'su potencnal y constltuye con Sus recu 508 los contrastes,

prehlspanlcos, y esto es en si mlsmo ‘un trabajo de inves lgacuén prop:amente

‘La aphcamén de color .para apoyar y flgurar la presencia de planos enel espacto que
refuerza la idea de la perspectiva es un hecho novedoso para entonces y en este tipo de
produccién visual. El color aplicado en jambas y dinteles, en los petates, en los fondos de los
salones, y la aparentada transparencia de una ventana atrds de la figura superior central,son
los elementos que sustentan la intencién 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
caracteristica prehispanica,el efecto que en conjunto .se busca aquf es creemos.
indudablemente novedoso.

Los valores de los colores en el lenguaje iconografias prehlspamco constltuye un

conjunto de informacidn de que tenemos alguna breve informacién que dlscutlremo

apartado por considerarlo mas adecuado. Allf hablaremos del lugar de Ios colore
figuras humanas y sus ropas (rojo,azul,amarillo y el bianco) en su valor= Qe 'élgn S
cédigo prehispanico al cual creemos pertenecen. : ‘

Refiriendonos solamente al color podemos reconocer el efecto de dlferenmacnon quei
hace el color entre las figuras humanas gque se presentan, como tamblén reconocemos las
relaciones de conjunto y de autonomia que se presentan, identificados aquellos por sus
colores.

Reconocemos entonces y como hemaos visto el color en este texto esta cumpliendo dos
funciones que vienen de dos ideas de los lenguajes visuales en cuestidn, por un lado el color
es una parte importante en la representacién de los planos de la intencién de perspectiva
evidentemente de origen renacentista; y por otro representa un cddigo de representacién

visual de cierta informacién probadamente prehispanica. Tanto la primera funcién del color de
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apoyo a la perspectlva, a3| como |a posnble'me 'c|a)de ambas, 85 un hecho notablemente g

de aquellos espacios arquntectomcos de relevanma y que

de las partes en la.composicién del texto.

S

proponemos examinar cuales son los signos y mensajes que compone al
Hemos propuesto que tratamos con un texto compuesto por un'conjunt d

iconograficos-signos- que comunican mensajes que a SU VSZ constituyen COI’\ SUS recursos de :

organlzamén visual su sentido de conjunto como texto

Estos sngnos de! lenguaje u:onograffco tlenen unldades y reglas partlcu ares de
comblnaclén y dearticulacién de sus componentes con |os que se |ogran construir los sentldos
que son los mensajes.

Para lograr el propésito de este apartado partimos de la premisa de que la primera
impresién que sobre una imagen se da es de cardcter global, lofirdndose paulatinamente una
mejor apreciacion y consecuentemente un andlisis 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 representacién gréfica de un edificio que sugerido por lineas que construyen un espacio
de apariencia geométrica, valiéndose de formas rectangulares en disposicion 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 estin sentadas
v 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 dlstmgmmos a suvez cmco flguras humanas

de las cuales cuatro de ellas que estédn al parecer s ntada han sndo dISpUBStaS hacia el
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extremo derecho del formato, mlentras que otra que esta ergunda se locallza al centro medlo

de ese espacio.

esta dispuesto el reéto dela compbs

spacios asi’como de Ias flguras humanas.,

se ha aplicado color resaltando el valor:de ‘8so
Hemos dividido esta |magen e ' iones perceptlvas de nuestra vista

en los elementos que la componen v aue co esponden a Io que dela s:gunente manera se ha

descrito: el conjunto, el ednﬂcno Ias flguras humanas \2 dejando fuera de nuestra atencnén los
textos que acompafan a manera de explicacién a la imagen. : .

La imagen del "Palacio de Moctezuma" ‘puede ser relacionada _;c':bn un significado
correspondiente o asociado a la estructura social dentro de la cual él "jeyérca" Moctezuma
con vestimenta azul se diferencia de las otras figuras hubmanas'no 's_blo 'pdr encontrarse al
centro superior del edificio como lugar jerarquicamente superior'y. priVilegiado visualmente
dentro de un esquema de interpretacién "invisible", sino tambiéh por otras caracteristicas
iconograficas como son el tipo y color de vestimenta que porta -y que lo identifica dentro del
c6digo mesoamericano. ’

El plano medio de la subdivisién formal de ia‘imagen representa dos espacios medios
de la organizacién jerarquica del edificio social en los cuales se identifican ayudados por el
texto que esta anclado a la representacién gréfica 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 relacién a esa estructura de administracién social

presidida por Moctezuma.
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De Ias cmco flguras humanas deI plano que reconocemos com ; :fuera del edIfICIO una

sociedad Azteca y caemos que su presencia detenta un- Iug

de este tipo que podemos reconocer en esta lmagen.

(Arnheim,1989:183)

EL SIGNIFICADO DE LOS MENSAJES EN EL TEXTO.

Es nuestro propdsito en este tercer apartado profundizar enla descnpcnén de Ia tmagenf :
como un proceso de andlisis mismo en donde al describirla se sjercen los crltenos de nuestro g )
enfoque. , v f '

Al tener frente a nuestra mirada este texto habremos de imponer ciertos criterios con
los que la decodificamos tal informacién. Esta serd la manera en que aqui se efectla.

Nuestro anélisis comienza por proponer que este texto puede estar compuesto o-
descomponerse en tres partes bésicas, cada una con sus signos sus cddigos y sus mensajes
que se relacionan y conjugan en la composicidn general del texto, codificados por otra parte

en el espacio por los signos invisibles que tratamos.
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El texto, proponemos esta co kstltu1do de acuerdo al peso VISuaI de Io ‘ue percrblmos :

once ~a”désarrollar una

|nterpretaC|6h de’ Io que de acuerdo a nuestra'propuest deiandlisis-podemos desprender

Por otro “lado los “signos:. inv mensajé con influencia
d_etermirnka'nte'en el -valor que se 'le;‘,ptorga ignos:y. os”‘me“ns:aj'es visibles. Enla
composicién general el lugar de- cadé 7Uné ,dé s partes (de los mensajes) corresponde a
ordenes o cédigos que habremos de exphcutar y Ia relamén entre ellos establece el eje
sintagmatico del texto.

Nuestra insistencia en la arquitectura yest.a sustentada por considerar que el mensaje
arquitectonico constituye un espacio fisico en el que cobra sentido |a relacién entre las figuras
humanas; luego entonces en el anélisis de la representacién arquitectonica tenemos ya una
parte substantiva del mensaje global.

Hemos mencionado ya la particularidad en la realizacién 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 intencién por conseguir
la representacién 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 funcién social de la arquitectura, y los espacios
sociales que en relacién a ella se representan. La representacion de un edifico piramidal
permite construir en el espacio la parte esencial del mensajye"'la atencién y reparticién de
justicia por parte del jerarca y su administracién publlca, y el Iugar o nlvel de.cada uno con

respecto a los demds en una sociedad marcadamente Jerérqunca .

Pensemos (como ejercicio mental) en alguna otra solhciéjh;' para lograr tan
econémicamente (facilmente) tal mensaje y veremos que tal realizacién es sin duda notable

en términos de su capacidad comunicativa.
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La representacnon arqwtectonlca nos ofrece los - eIementos esenmales bésicos

estructurales en prlmer lugar de la arqmtectura predommante en la sociedad conqu:stada - pero

no solo eso, en ella se establece [a’ constltucmn p:ramrdal de Ios que partlcman en ella. gPori

que no se. hIZ otra re

de habltamone [

, mensaje a transmltlr no:era una"descnpcnén amplla de la arquutectura sino de ciertos aspectos

sobresahentes de Ia arqmtectura donde la somedad tenfa diferentes Iugares marcados én este'
caso claramente por el tipo piramidal de la arquntectura. ,

El disefio de esa representacién arquitectonica esta cargada de éignificado social y tal
concepto en larepresentacién visual mesoamericana prehispanica contrasta por. ser rhés bien
en aquella de cardcter sagrado y no de representacion de caracter civil, ademés de p‘resentar
caracteristicas formales diferentes. No solo es la técnica para su representacién, es también

la representacién conceptual de un aspecto de carécter civil.

En la construccién arquitectonica del mensaje sobresalen notablemente Ios espamos

es indudablemente impactante y en ello la funcién del color enkel p

La ausencia de color o volumen en todo el edificio pém»ér' presente:en eét'os sig‘hovs:

comunicadores de "espacios arguitectonicos S|gn1f|cat|vos" resalt' ‘el'ca écter s:gnlflcatuvo'

de estos en la tradicién previa. Nos podemos volver a preguntar"gporqué no se puso color al-
resto del edificio y se marcaba asi todo este.? Predominan entonces vnsualmente los espacios
dentro de la arquitectura marcados por las jambas y dmteles y ademés es en esos mismos
espacios donde se cargara el resto de la informac'i_én iconograffca que vamos a percibir. Tal
fenémeno nos parece puede ser el resultado del peso de la tradicién prehispanica sobre el
Tlacuilo en su aplicacién de dos cédigos en una misma imagen que se hace notable frente al
caracter aparentemente técnico de la aplicacién de la perspectiva como un cédigo
potencialmente significativo pero que no logra su cometido por estar incipientemente
comprendido y aplicado.

Yareconocimos que la parte digamos arquitectonica del mensaje esta compuesta tanto
por elementos de la tradicién prehispanica como por elementos de la experiencia iconografica

hasta el Renacimiento, reconocemos una asociacién de mensajes que se complementan y se
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mezclan en este mensaje arquntectomco enel que se ponen en juego los recursos y elementos

mas significativos de ambos codvgos Y snstemas lconograflcos. .

La representacuén arqu:tectonlca aqui se ha va||do por.un Iado de :

la tradlcmn conqwstada que por otro lado son Ios que tienen: mayor impacto visual tanto ‘pfo,,'r‘ o

el uso del color, como por concentrar mformamé

aspecto a anahzar aS| como de Ios recursos de Ia perspectlva que: ugleren,llnealmente el

volumen del edmcno como Ios planos que tal perspectlva marcana al: |nter|or del volumen es

decir, de las habnacnones que resultan los espacios en los que se ‘concentra la mavyor parte de

la atencnén

E| mteres por la representacidn social de la arquitectura vy la diversidad de esta en el
mundo prehlspamco valo encontramos en un capitulo del Cédice Florentino en donde se habla
de Ios tlpos de construcciones y del lugar social de aquellas: casas reales, palacios, edificios
publlcos, ‘etcétera, presentados dentro de una jerarqufa de importancia social.(ver
reproduccnones)

: La representacion del espacio arquitectonico de acuerdo a una de nuestras hip6tesis
esta relacionado con el espacio social, religioso, o politico, que se encuentra simbbliz'ado en
la _Construccién arquitectonica de distinto tipo de templos, juegos de pelota u otro tipo .dé
construcciones o mas bien representaciénes arquitectonicas. :

Es importante reconocer en primera instancia el lugar del mensaje arquitectonico yaque
como parte del texto o como texto propiamente es de central importancia. En este sentido la
imagen que seleccionamos del Cddice Mendocino constituye por si solo un texto dentro del
conjunto del cédice en que se encuentra. De manera similar pero nunca igual encontramos
otros ejemplos de cédices del siglo XVI en los cuales la representacidn arquitectonica como
espacio en el que se escenifican los hechos histéricos constituyen per se un solo texto que
tiene autocontenida una sintaxis en su propia composicién. Este fenémeno de representacién
Renacentista no lo encontramos en ningun otro cddice de origen prehispanico en los cuales
més bien |las representaciones arquitectonicas estan ligadas ala composicién de un texto con
una continuidad longitudinal en la sintaxis de! 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 atencién gue se encuentra ya después de la conquista.El concepto visual
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parece no estar tan ligado a la intencién "realista” de la representacién sino més bien aotros”
conceptos sin duda contenidos en esas representaciones. - ‘ :

No obstante la aparente falta de dominio de la capacidad técnica para aplica‘rvl‘asiu
mismas soluciones gréaficas al concepto visual tridimensional en una repAresénta‘civén
bidimensional, queremos considerar este hecho del mundo prehispanico como.de caré"é:l'tér' :

subjetivo, ya que:

"Hablando en términos estrictos, el concepto visual de todo objeto que posea un
volumen sélo puede ser representado en un medio tridimensional, .como la escultura
o la arquitectura. Si lo que queremos es formar imagenes sobre una superficie piana,
alo tnico que podemos aspirar es a hacer una traduccién,esto es,a representar algunos
elementos estructurales del concepto visual mediante medios bidimensionales. Las
imdgenes asi obtenidas pueden parecer planas, como un dibujo infantil, o tener
profundidad, como sucede en las conseguidas con un estereoscopio ¢ con un aparato
halografias, pero en uno y otro caso sigue en pie el problema de que la concepcion
visual no puede ser reproducida directamente en todas sus facetas sobre un dnico
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 é:e$ta

imagen: "Lo desconcertante es que las cosas parezcan bien haciéndolas mal“
El grado de abstraccion de esta imagen no es solo de técnicade proyeccuon 0. de rasgos :

de la escena sino de conceptos representados; este hecho debe ser considérado clarame tg'

en concreto para el texto visual de marras,

La fidelidad de la representacién puede ser mas bien reconocxda en ertos aspactos“"
que no son precisamente la representacion en perspectlva de‘ un .
hecho, por supuesto,lo que esta mirando no es el objeto trrdlme
del mismo,...” (Arnheim, 1989:154) S
A diferencia de las representaciénes prehispanicasise puédé _q"ec‘i'

que:-

"Es evidente, que los artistas del Renacimiento practicaron laknue’Va'técnica de la
proyeccién fiel no sélo por rendir tributo al ideal de un iéalismo con march'amo
cientifico, sino también por la inagotable variedad de aspectos que por este’ sistema
se podfa obtener de los objetos naturales,con la correspondlente nqueza de
interpretacién |nd|v1dual " (Arnhelm 1989:155)

55




Recurnendo como parangén de ciertas caracteristicas pléstlcas prehlspanlcas, y

reconomendo c1ertas comcndencuas con 8] caso tenemos que'

r a ravés"comlenza a ser tomado

en serio, tanto que creemos estar vnendo una ‘escenografla ,alsajfstlca contmua a traves de;

los intercolumnios de una serie de pllastras

representado se convuerte en un(

' allza”un espacuo" 8

espacio de agregados y no en el espacio que’ la epoca moderna exnge y
sistemético." (Panofsky, 1385:24) : S
Este autor explica hipotéticamente el porqué no se preseﬁf_

lo cual.creemos.puede

la historia antigua conseguir esa solucién sistematizada del espacio;.

ser aplicable al caso que nos ocupa:

"No se hizo, porque aquella forma de intuir el espacio, que’ buscaba
el arte figurativo, no exigia en absoluto un espacio sistematico; y aSl como los’a stasrv
de la antigliedad no podfan representarse un espacio sistematico, tampoco los fllésofos .
de la antigliedad podfan concebirlo,.." (Panofsky,1985:26)

Creemos que entre las imagenes que hemos revisado para nuestros fines es en la
seleccionada donde como en ningun otro lado podemos reconocer laintencidn por sistematizar
el espacio de manera que la representacion o escenificacién 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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Planteamos a partlr de todo Io antenor que "EI Palac:o de Moctezuma" e, como una‘

sfntesns y una abstracctén dela arqmtecturé del lugar de'los representados en la estructura

se representa ( ademés de corresponder a Ia vez_con:una- representac16n esquematlca de Ia

silueta de una plrémlde o templo) con respecto Ia cual los partlmpantes 'se ubncan en sus
correspondlentes estratos de la composncnén soclal y de la admmlstramén de "JUStICIa"

De acuerdo a nuestras observaciones encontramos que en las versiones prehispénicas
no se ponfa tal atencion a la estructura del gobierno digamos “bivil" y las representaciones
aunque eran de espacios arquitectdnicos enlos que aparece algun p'erso»naje, (jerarca, cacique
sacerdote u otra denominacién), estos mas bien tienden a estar. ‘aso’c‘iados con un caracter

religioso. Escenas de caracter similar no hemos. encbntrado en el acerVo iconograffas

prehispanico que conocemaos.

Mediante la comparacnén con otras represe t

Carlos V, de las peculiaridades del nuevo mundo. 2 .

Los recursos de representacion de la arquitectura, y"eh bartncula_r‘ la "‘alternatlv‘é
planimetrica como forma de representacion de la perspectiva con Iyé'intér‘iciérﬂ de Ioéfér la
dimensién tridimensional, es un procedimiento técnico que aparece aqui gracias a los aportes
de los conocimientos del Renacimiento que gracias a la ensefianza de los cultos frayles a los
tlacuilos congregados en sus escuelas, estos aprendieron en los primeros afios de la colonia
la cultura impuesta. El espacio arquitectonico representado mediante las nuevas técnicas
propias del Renacimiento se integran a otras formas de representacion de algunos aspectos
comunes en la representacién pictorica prehispanica como es por ejemplo el de la figura
humana, que no obstante reconocemos una permanencia en sus convenciones, mas 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: profundldad en un formato

bldnmensuonal es’ un aspecto ¢

correspondlente aI fofmato presenta convencmnes claramente |dentlf|cables coma
Renacentistas, -y Ia ubicacién dentro de los planos de la |magen de Ias figuras . mas
sngnlflcatlvas corresponde a esas ideasy técnlcas de la representacién visual correspondiente
al conocimiento desarrollado en Europa: el Renacimiento.

Una apreciacion comparativa entre |as representaciones bidimensionales prehispanicas
nos muestran que las alternativas y formas de representacién cuentan con otros rasgos
perceptuales que no son los que tiene laimagen que analizamos. Aqufla interpretacién de las
significaciones prehispanicas se vale de recursos de representacién de la cultura colonizadora
ademads de destacar significados propios.

La representacion de los planos en el texto esta sugerida bdsicamente por color y

también por su ausencia cuando el fondo es’ Color.Son/,estos_’ pI»a'npsv‘lb's:,que‘;enriquecen

cual se debe al contraste que se genera por Ia falta de inc lcacnon de taI plano a Ia manera en

gue se presenta en los demds espacios donde los planos se hacen resaltar.

El edificio linealmente sugerido, los diferentes planos senalados con color, asi como las
jambas y dinteles se conjugan en la construccién de un texto arquitectonico que nos parece
un ejemplo original y representativo del fenémeno de semidsis en la conquista de México.

Integrado a este mensaje arquitectdnico encontramos los protagonistas humanos
dispuestos en relacién alo anteriormente sefialado, vy tal disposicién expresa la parte medular
del texto en cuanto a la relacion de los humanos con respecto a la arquitectura como
representacion 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 arquitect6nico central superior; cuatro en un espacio arquitecténico
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medio derecho (y el de mayor'masa wsual), y cmco flguras humanas en la parte mferuor del

formato a manera que se ublca enel sugendo prlmer ‘plano de odo él texto que corresponde :

arquitectura permlte en este caso podrfamos v refacién de ciertos aspectos entre

estos mismos partlmpantes como pueden ser Ia:relacnén» ntre ellos ”mismo‘s €OMOo- grupos o

con cada cual pero creemos que no podr(amos reconocer | sen‘ do de aquello en un espacio
vacio al menos que consideraremos abstractamente el valor de su dlsposmlén en el formato
soporte donde aparecerian ciertos pardmetros: como arrlba, enmed|o y abajo; al centro a la

derecha vy laizquierda, pero faltarfa el aspecto que Ie dlera sentudo, a saber: en relacion a qué

y ese referente es la arquitectura. El espacno no es vacf ‘ en él se pueden reconocer dlferentes

un cédigo especifico: la arquitectura.

La arquitectura representa y establece aqul un cédigo espacnal de carécter social en
relacién 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 jerarquia arquitectonica piramidal nos marca aqul 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 posicién parecida a la anterior estdn dispuestas de dos en dos
mirandose 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



centro ‘esta. de p|e en aparente mowmlento, y las otras” cuatro se dlferenclan entre si-por

parejas por su dlsposmlén corporal por su color y.por su vestldo este con]unto de personas

son las que: quedan fue'ra deI ednfncno y en un plano abajo del edificio.”

De las dos d|men5|ones bésncas en que suceden los fenémenos sociales, tenemos que
en el texto v15ual que nos’ ocupa parece destacable primordialmente aquella referente al
espacio mientras que la dimensi6n del tlempo es aI parecer menos visible.

¢ Cuando sucede lo que se ve?, digamos qkue requerimos de un conocimiento
iconografico (algtn grado de alfabetizacién visual) para saber de que apice se trata lo'que allf
se representa. Mientras la dimensién temporal de ese texto parece no e's't'éf"rﬁar‘éada"a'sibmplé

vista, la dimensién espacial parece exphcntamente més clara 0 mas notable Que momento

(temporal) esta representado en el texto parece no ser eI aspecto’tr cendental aquf sin”

embargo recordemos que es comun encontrar en los: céd icos as .como en el

conjunto del Mendocino los signos de las fechas siempre-en algtin uga vrsnble y relacnonado

con la imagen. Lo que parece que constituye. entonces el-propgsito entral del mensaje esla

existencia de un palacio desde dénde el jerafca y una estructura:de. admlnlstracmn politica y
social llevaban los asuntos del gobierno de esa ‘sociedad asi epresentada el tiempo: el pasado
del que se informa, el rey conquistado y Ia some ad e la que se habla.

La relacién espacial entre los protagomstas del texto marca sus mutuas relaciones
dentro de la composicién global. Nuestra atencién a la dimensién espacial y las relaciones de
sus partes dentro de esta concentra nuestro interes de andlisis dado que es en esta dimensién
donde creemos reside la médula de la informacién del mensaje.

Como hemos querido mostrar de todas las dimensiones del fenémeno semiotico, lamés
importante (fundamental) son las relaciones fisicas de los cuerpos de los participantes en el
espacio. En todo enunciado se requieren los sujetos de la accién y entre los™ sujetos
protagonistas se establecen diferencias que corresponden a ordenes de refacnin que se marcan

en el espacio.

El lado izquierdo de todo el texto carece de figuras humanas, estas estan cargadas del

erior central coinciden con

eje vertical central al lado derecho. La figura superio‘rfcentral yla
el eje compositivo vertical marcando dos puntos claves en la-direccién; vnsual del texto.

Como hemos sefialado vya, al observar el texto Anuestra mlrada es atraida

inmediatamente hacia la figura superior central después de recorrer rapidamente el texto de

abajo a arriba, alli parece que encontramos el ;nlcno del sentldo del texto que componen las
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personas que se representan. Al proponer que el personaje supen' r centrai encabeza eI texto e

humano o hacemos en la: medlda que reconocemos que- os'cnternosjerérquucos de’

plastica (compositiva) del central inferior mas all4 de cualquier otra razén que'lo epridue’.y 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" ademés de perderse
la continuidad del sentido del mensaje. Las otras cuatro figuras (otra vez en grupos de dos)
pero aqui con marcadas diferencias que ya hemos sefialado integran un conjunto que quizé
pueda ser considerado independientemente del personaje inmediato que se diferencia de las
otras por estar de pie y cumplir una funcién de tensién visual marcadamente de cardcter
estructural o directivo de nuestra mirada; es decir, indicador visual del orden de comprension
del texto.

La expresion corporal de las figuras humanas representadas es similar en seis

personajes que parecen estar sentados ya que estén cubiertos por su vestimenta por lo que
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vemos figurado su cuerpo: por los 'dobl'ec':es de sus'ma'ntas - Del conjUntb del brirher plano dos

figuras humanas estan'en una dlsposmlon c poral d|ferente frente a Ias otras, mlentras que

el que decimos nos dirige al punto superior central'qu"

mensaje.

inferior en el soporte corresponde al plano mas cercano a los que mlramos,‘y que‘ el plano en
el que se encuentra el personaje superior corresponde al més lejano pasando por uno
intermedio; de tal manera que podemos comparar las relaciones de dimensién entre los
participantes encontrando que el superior es mas grande que los intermedios y seria todavia
més grande al que esta de pie en primer plano si desdoblaramos su posicién de sentado a una
posicidn de pie. Esto creemos tiene la siguiente explicacién que corresponde otra vez a la
ambigliedad generada por el manejo incipiente de las reglas de la perspectiva y de otro tipo
de criterios de representacién plastica como es el que el personaje principal o de mayor
importancia sea representado de mayor tamafo a cualquiera otro, por lo cual en este caso

aunque esté el mas importante en el plano més lejano conserva el criterio de importancia
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segun tamaiio. EI confhcto entre estos dos snstemas de representacuon en Ios que se penderén o '

criterios d|stmtos proponemos que es uno de Ios aspectos enel que la semnésns v:sual en este

tipo de textos se hace notable.

mensajes socnales compuestos de dlS |n s
perc que ademés se complementan Yy a! comprenderlos
mensaje cada vez mas complejo de dlstlntos spectos s

Hay que reconocer que este texto se benefi

penderén los aspectos més sobresalientes del m"e".nsaje
Ahora, de acuerdo a nuestro andlisis c’onSi’de'

de signos y mensajes que cobran sentido enre acué

haremos en tanto que describirlos sueltos Ios hana quedar de algun
en el aire y sin relacidn o referencia con la cual han de cobrar sentido. :

Proponemos. la siguiente agrupacion de 5|gnos y mensajes aunque quizé no }s"ea laméas
exhaustiva de un andlisis del presente texto y son los que a continuacion préééntamos?
pisadas, vergulas, puntos, diademas, colores, y algunos elementos integrados a ‘la
representacion humana y arquitecténica como son por ejemplo los circulos al tope del edificio.

Los signos y mensajes asociados a la arquitectura a que vamos a hacer referencia son .
precisamente los cinco circulos que integrados al dibujo del edificio se destacan como los
Unicos elementos que parecen tener otra funcion de representaclén que. los. que tlenen los.
trazos escuetos del Palacio.Estos elementos visuales parecen ser Ios unlcos que acompananv
al trazo arquitectonico sin tener aparentemente ninguna funcién de carécter estructural
distintoria. ST '

Ha sido gracias a su reconocimiento como parte de la icondgraﬂa 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 esté ligado a la
representacion del lugar donde el representante supremo de esta sociedad teina sus
aposentos.Ya hemos mencionado en apartado anterior que este mensaje se refiere a la
residencia y representacién del mdximo poder de esa sociedad.La integracién de este mensaje
al mensaje de la construccidn arquitecténica construyen un texto complejo en tipos y formas

de informacién que se complementan pero nos es imposible decodificarlo y entenderlo si no
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conocemos tales codigos.El texto arqultectomco parece estar complementado por Ios recursos’l

total de tal personaje.Este se distingue por su vestimenta azul, dladema “azul con un: ||st6n
rojo,y barba; su contraste en este sentido lo hace destacar por sobre los demas apoyado por :
el lugar de la estructura visual en que esta dispuesto dentro del texto. . : i
Como ya hemos mencionado el color azul turquesa es el distintivo de lo superior; la diadema
con su listén 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 ala barba hay gue hacer notar que es en este solo personaje que aparece
en e| Cédice Mendocino, mientras que en otros cddices prehispanicos tampoco se encuentra.

Hasta donde podemos observar ese personaje no cuenta con otros signos que se
anexen al mensaje que hemos mencionado.

Los tinicos cuatro personajes que se localizan en otra de las salas del palacio no se
diferencian entre si més que en su disposicién 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 virgulas
presentes en los personajes que hemos mencionado y que se Eeconocen también en cuatro
de los personajes del primer plano pero de manera repetitiva; es decir, vemos entre ellos que
cada uno tiene dos virgulas (repeticiéon redundanciala diferencia de los que estdn dentro del

edificio que solo tienen una.Ni el personaje superior central ni __e}l inferior central hablan (no
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tienen vnrgula) solo hablan los. que tlenen una relacuén espac:al con otros personajes; los que
estan solos no hablan y hay unos que hablan mas que otros

Otro tlpo de mensaje esta’ onst|tU|do por los L lgnos huellas de pie" que en secuencia

lineal nos hace et

asociacion entre los tipos de movnmlento senalado meduante estos signos: las pisadas marcan
un recorrido hecho y los puntos un recorrldo |alk"una relac:én entre signos y mensajes

en el espacio potencialmente ssgnn‘lcatwa Qu:za 0s tlempos' lo hecho v lo por hacer.

Si acordamos que el cédigo de la escntura corresponde a otro tipo de signos que no
son los que propiamente nos interesan, no obsta_nte consideramos no deja de tener gran
importancia en el contexto de nuestro anélisis,eéte ha sido el primer seccionamiento que
efectuamos. Lo escrito nos dice ciertos aspectos sobre lo allf representado por medio de otros
cédigos pero mas bien habla de ciertos conceptos de lo que se representa.y de los cédigos
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 c6digos y signos no permiten su comprension
tal como lo dice lo escrito.Nilos signos europeos ni los mesoamericanos conforman el mensaje
que lo escrito establece. La relacién entre lo escrito vy la imagen no es de descripcion de lo
que podemos ver y saber viendo,; esta es mas bien de cardcter suplementario donde se anexa
informacién que se aplica a laimagen. 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 me'recedo'i' de un’;

nélisis el dlscurso en el contexto: de la elaboracnén de esta lmagen :

at que solo nos proponemos sefalar.ciertos: aspectos'

0. compararemos brevemente con”

dar al patio de las casas de MotecCumé que son:estas
hombres del consejo de MotecCuma que son hko.rh' 0 de !
apelantes que en grado de apelacién de los altos: : se presentan:a exponerse ante los_h‘.c'inhbrés
del consejo de MotecGuma". R E '

La comunicacién escrité nos da in_fdﬁnacié sobre ambos cbdigdé visuales con los qué

se ha constituido el texto. Si comparamos lo.quie se ha e_cbhocido visualmente con lo escrito

vemos que lo escrito nos aporta infor‘mac':i ‘,q'ue ya‘ se-ha reconocido y otra que sélo asi

sabemos. Tenemos informacién escnta sobr la representamén arquitecténica con la que se
sefalan: el trono y estrado de... ,Ias casas donde se aposentaban...; los patios de las casas
reales...; las salas de los consejos...; y un anclaje referente a la representacién en perspectiva
de las escaleras del palacio. Otra parte de la c;imunicacién se refiere a la situacién politica del
imperio:confederados y amigos de MbteéCurﬁa. El resto de lo escrito se refiere a la relacién
entre los presentes en la repartici‘cih"de juéticia: los que se presentan ante el consejo de
MotecCuma, los hombres sabios del cpnsejo y MotecCuma que atienden a los apelantes, y
MotecCuma mismo en su estrado.

Al comparar la informacién que nos ofrece un sistema como el otro (el escrito y el
gréafico-plastico) 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 informacion que no esta
presente de la otra manera por medio de signos y mensajes del mismo tipo por medio de la

cual se incluiria esa dimensién juridico politica de las relacicnes humanas alli representadas.
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Merece atencién el hecho de la ihtegrécién del céﬂig'd éécr'iiur'r‘é queexpllca omas !gién -
permite decodificar los signos y mensajes d'e' ambros'Sisteﬁ\as‘iciqhogr_éf'fdi):s en hf{ﬁextd como
éste. Esto, puede obedecer al tipo de destinatario para quién fue elab’bradd, 'yf;al .que va
dirigido, de tal manera que la atencién y cuidado que se presta en Iés caracteristicas de su
elaboracién con la deliberada intencién de que sea ampliamente comprendido ha determinado
laintegracién de las claves de los cédigos con que se ha de valer su interpretacién permitiendo
conservar los rasgos novedosos del mundo de que se comunica. Lo anterior es quiza entre
otros el criterio fundamental de su depuracién iconografica prehispanica, la adecuacion de los
elementos renacentistas, y la anexién del mensaje decodificador representado mediante el

cédigo escrito.
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CAP.IIl. LOS SIGNOS INVISIBLES.

IMAGENES COMO IDEOLOGIA.

Parafraseando a los semiologos Robert Hodge y Gunther Kress, vy aphcando a nuestros o

esfuerzos algunas ideas que sobre la comunicacidn por medio de la Iengua,plantean en sus

trabajos de que nos hemos servido, y teniendo de antemano presentes tamblén os
planteamientos de Nicos Hadjinicolaus, proponemos que las'i lmagenes k

cambios que reconocemos en ellas estén ligadas a camb:os enla ldeologla de las soc;edadesi

que las requieren y producen. Las imagenes se conflguran como”la Iengua desde una
perspectiva ideolégica que representan y transmiten,: y que podemos ir reconomendo en
algunos aspectos de esta imagen mediante el anélisis que nos ocupa

Los cambios que sefialamos en la produccién de imégenes en el transcurso de la
conquista de México coinciden con algunos de los cambios identificados en las ideologias
correspondientes. Las diferencias se reconocen en los cambios de sentido que p‘d‘rtan dichos
mensajes, enmarcados en los cambios reconocidos en su produccién, circulacién y consumo
como parte de un nuevo fenémeno social.

Subyace a la materia visual que atendemos un nivel de anélisis y elaboracién de estos
textos que identificamos como correspondiente al nivel sintagmatico de elaboracion de los
significados por transmitir mediante este tipo de sistema de comunicacidn. Alli 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 histéricas y personales que en
ella se han hecho primordiales y la implicita visién del mundo que un cierto modo de
formar manifiesta."(U.Eco 1965:14)

Este apartado es un esfuerzo de identificacién de las reglas formales de composicién,

en las que sobresalen aquellas de representacién del espacio a partir de las cuales creemos
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de hacer notar, como ejemplo, la pres »

Valadés elabora en su obra. En’ aquel momento ‘de Ia conqmsta en que nos ubicamos parece

ser compartida, si acaso no’ tan: cla dlrectamente por qunenes habrfan de ser sus

condiscipulos bajo la atencién de’ fray Pedro de: Gante al menos de manera incipiente o

general. Este fenémeno creemos poder reconocerlo ‘comparativamente en otras obras

contemporaneas, pero en particular nos Y: ece |mportante anallzarla en una de! mismo cddice

Mendocino ya que de el nos ocupamos centralmente en este caso.

Notable en la composicién de Ios graba _os de Fray Dlego que también consnderaremos

como textos iconograffcos por contar “con una determinada forma de orgamzacnén

sintagmatica Valadés asienta:

“Por ello, decimos que son necesarios los lugares y que son necesarias las'imagenes,
a fin de que aquéllos hagan el oficio de papel,y éstas de escrituras para que quién
desee recordar algo coloque bien sus imagenes en sus lugares, con la debida
disposicién, orden y comparacién. Eilo indica las operaciones del aima alternandose en
cierto orden” (Valadés 1989:237).

En la comunicacién visual que se elabora durante los primeros afos de la conquista de
México encontramos muestras de la conjuncién de la tradicion mesoamericana y la dei
Renacimiento[1] plasmadas en algunas obras en las que se mezclan los recursos
iconograficos de ambas tradiciones.

La conjuncién de los recursos de la comunicacién visual en el esfuerzo por el mutuo

entendimiento e intercambio de informacién entre ambos colectivos sociales es reconocible

'J.A.Manrique en su trabajo scbre el manierismo en méxico reconoce gue este m,oviymie'nto, §
artistico se asienta en la nueva espafia a partir de los afios 1570, de ‘tal:manera.que "
encontramos predominantemente en las primeras decadas de la conqwsta la lnfluenma del'.
Renacimiento.
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en los productos visuales que; "fééUltarbn del'e’sfuerzo de los’ frayles y. de lo lndfgenas al

producir las pnmeras obras através delas que se buscaron transmlt:r y'explicar; medrante sus -

sistemas dei |mage es sus

reconocen entre :la transformacnones en Ia construccuﬁn del mensa]e y su- contemdo Al

,concentrarnos en el aspecto formal consideramos que:

"Un modelo formal no es un hecho aislado- asi su creador sea-un artista refinado'y

" pueda parecernos altamente original-sino que se inscribe en una larga tradicién, 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 tradicién cultural tiene graves problemas
para leer sus formas correspondientes, asi como para_entender. u: func:on Y. su
sentido." (Manrique.1990:238)

en principio las condiciones primarias sobre las cuales se elaboran Ios esquemas formales.

A partir del hecho de que el y los formatos sobre los cuales se plasma €

caso no son casuales sino producto de un disefio geométrico y arltmétlco esto repercutlra en

algin grado en el disefio de los esquemas que sobre esa previa de013|6 ‘se p!a |f|quen

La investigacion sobre la presencia de esquemas ~de dlseﬁo en _la |conografn’a
mesoamericana es aun insuficiente de tal manera que no contamos con bastante |nformaC|on
mas que algunas evidencias de la existencia de ciertos tipos de f muI s'de;
la forma que permiten suponer el dominio de los recursos mas elaborados, enila éré‘aéﬁiéh‘d_e_‘
imagenes en Mesoamerica prehispanica. =7 oy

.o que si conocemos sin embargo y que nos es de gran utlhdad en’este caso es Ia

existencia y practica de las formas de esquematizacién (organl;amén 3 ,que se
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practicaban en Europa hasta el Renacsmlento y que habrran de ser. aphcadas entonces en eI

periodo que nos ocupa.[2]

Los esquemas para el disefio ‘de:las imagenes estén.compuestos ésic'ame'nte-por

formas de simetrfas. "De hecho ningﬁn’ disef tonador del

arte Jay Hambidge (Hambidge19_ Xll) qmen reconoce que existen.dos t|pos de sumetrfas Ias :

estdticasylas dinamicas. Las prlmeras habrfa '

inconscientes.

El descubrimiento y utilizacién'de las fo\,rmas_ de simetrfa di
imagenes se debe a que: ’ R
"Su gran virtud en el disefio reside en su capacndad‘d ‘modulacién mowmlento de

una forma a otra en el sistema. Esta produce el (i tinico-proceso:de odulécnon perfecto
en cualquiera de las artes.”(ibidem,XVI)

Con respecto a la aplicacion de dichos snstemas po
mundo prehispanico queda aun un vacio por mvestlgar

importadas por los conquistadores si tenemos,syﬁcn‘ent as :a,la cual,nosy
hemos valido para sustentar nuestras hipétesis. :

Sobre un formato de papel de las medidas de veintidos centfn de 'éﬁcho por

treinta y uno y medio centimetros de alto {formato en relacuén arménlca de tlpo ralz de dos [3]
percibimos las substancias visuales que organizadas figuran Ia escena en la que reconocemos

de primer momento una estructura lineal y unas figuras humanas.

2 "Estos esquemas de elaboracién, que se encuentran abundantemente en el arte, no son
nada mas que simetria, utilizando la palabra en el sentido griego de analogia; literalmente esto
significa las relaciones entre los elementos componentes de la forma en el disefio, 0 en un
organismo en la naturaleza, en tanto un todo. En disefio esto es lo que gobierna el justo
equilibrio de las partes del conjunto”.(Hambidge 19__:XIi)

3La identificacién de las medidas precisas del papel sobre el cual se ejecuto el cédice no
es la misma para distintos autores. Las medidas reconocidas varian entre 31.5 cms por
22cms, yBerdan.......c..oceceuunenn citarjjj.Nos hemosinclinado arespaldar las medidas sefialadas
por Echegaray 1979, edicién presidencial, a partir de nuestro andlisis y proyeccion de las
proporciones armdnicas de las partes en relacién al formato.
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En este apartado hemos de |ntrodu0|rnos al tema de Ja dlSpOSICIOﬂ v uso del espacuo

enla orgamzacuén de la obra pléstlca bldlmensmnal y poF.tanto de Ios pnncmlos formales que

de aquellas como mformaclén para Ia comunicacion, conmderaremos que

*...la informacién de un mensaje es dada por su capacidad de organizarse segan un
orden particular, escapando por lo tanto, a través de una organizacién'im'p’rob’able}

esa equiprobabilidad, a esa uniformidad, a ese desorden elemental™al ‘que Ios
acontecimientos naturales tenderian preferentemente." (Eco 1965: 94) i

sobre algin edificio) un cuadro, un hbro de lmagenes como pueden ser los cédlces
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 extensién de la informacién 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 aqur los limites del soporte como los limites hasta donde nuestro andlisis
de estos textos nos ocupa, atenderemos el hecho de la variedad del diserio de su formato.

Entre los distintos documentos se ha reconocido ya entre los cédices el formato

llamado de acordedn 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 .composi‘ciéArj en-forma
lineal, u organizados por marcadores de sentido visibles, nos indican al_ parecer la
direccionalidad del.texto con un principio v un fin determinados. Este form‘atoiﬂh'a_,;sidd
identificado normalmente como de origen prehispanico y los principios de su‘ disefio r{o'lharji o
sido suficientemente estudiados pero si conocemos algunos detalles de ello entre los c:é_sdice's

mixtecos.(p.ej.Nutall, Anales de Tula)

1 GRAFICA BUSTROFEIDON
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Otro formato muy comun enti Ios 6d|ces es aquel gue en un solo plano limitado por '

su forma ca5| snempre rectangula iendo la altura Ia dlmensnon mayor, y de distintas ‘medidas :

sobre soportes como textiles o' papel,que ha de ser "leido" a manera de mapas y en los que
‘los elemento re ‘ Y

los cuale__s se a de

2 GRAFICA MAPAS
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Muy comudn entre los cédices colonlales es Ia orgamzacnon de Ia |nformacuon vusual en

d ' uso de este

forma de libro en el que se ‘establecen otros crltenos tant  de. forma ]

para la presentamén del o los textos vnsuales a Ios que 'es muy comun.ver. companados de

o ograflcas.

como sngue:

subdivisiéon en cuartos* : “SUdeVlSIdn en termos [4]
predominio de elementos  predominio de elementos
prehispanicos. prehispanicos

organizada en armonia org. visual con criterios
con un centro temético indeterminados

{v.g. Palacio de M.) {matricula de tributos)

representacion del espacio
mediante diferentes recursos
bidimensionales.

4 En los rectdngulos rafz de dos las diagonales del formato y las diagonales de las
reciprocas dividen el area en series sin fin de rectdngulos raiz de dos mas pequefios. Este
hecho se presenta no solo en el rectangulo raiz de dos sino en todos los rectangulos y por lo
tanto es de gran utilidad para el disefiador.(Hambidge19_ :42)
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El disefio gréflco apllcado en las lmagenes a que nos. referlmos representan dos t|pos
de secuencnas sngnn‘:catlvas para lograr transmltlr el mensa]e'.

SINTAXIS (prehisp.),cuartos, tercios

S|stemas arménlcos cncuncentrlc

entaciondel "
espacio tridimensional,“mapas G

Entre estos encontramos sistemas mixtos en Ids'q‘ué se pueden identificar elementos
[¢] conjuntos de estos que parecen haber sido orgamzados bajo un sistema o principios de
subdivision y armon{a que reconocemos Como renacentlstas Al encontrar que es notable esta
tendenma entre los cédices del siglo -XVI, parece que la informacién del mundo conquistado
fue integrado al formato vy a los principios de organizaci6n visual de los conquistadores como
el éspecto de maybr relevancia en la elaboracién 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 gréfico del texto, conv:rtlendolo en eI referente
principal. Es en este caso el sujeto central del texto en relacion al cual se establecen todos los

demas signos y mensajes circundantes.

Hay que hacer notar en relacidén a la representaéién 'arq"uitecto’nica Ia’présen'cia de los
cinco circulos[D] en el frontén del templo v la representamén en el dellﬂ "cacnque" de
Jicayan no obstante presentan recursos de representacion dlferentes (véase al respecto
Smith,1973:319-335)

Al no conocer cddices prehispanicos ni del centro de México ni de otras regiones en
los que podamos contemplar la aplicacién de los sistemas de disefio que reconocemos en este
cédice del siglo XVI, y menos aun elaborados bajo los mismos sistemas matematicos, aparece
la sugerencia de si aquellos eran iguales o parecidos, o si la transformacién de tales
caracteristicas esta mas bien relacionada con el fenédmeno de la conquista.

La linealidad con que esta sugerida la "armazoén” del espacio social que representa el

edificio o Palacio de Moctezuma y enrelacidn al cual estén dispuestas las figuras humanas que

SEsto también se ha identificado en otra representacion arquitectonica en el Lienzo de
Zacatepec # 2,referentes a cabeceras politicas de central importancia.{ibid 1973:298-306)
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se localizan .en dlstlntos espacnos con respecto a él parece pasar’a segundo termmo en Ia

atracc16n vlsual ) do a Ia presenma us del color qu de" aca ‘de manera predommante eng

composicién.

El uso del color en el espacio-formaid subra \una estructura de nlveles dentro de la
composicién que se enmarca a suU ves por.la estructura lineal del BdlflClO ) , ‘

Correspondientes a los niveles que: hemos sefalado, reconocemos que en el nlvel L
superior se encuentra al centro y con espacio en color una figura humana que parece estar en i
cuclillas o sentado y con vestimenta de azul que predomina en la compos:clén. En ambos .
costados de este espacio central se han hecho resaltar también dos espacms un pocb menores
y sin figuras humanas pero también con aplicacién de color,

En la seccién media de la imagen resaltan a su vez dos espacios con color de las
mismas caracteristicas que los superiores pero mayores que aquellos encontréndose
dispuestas en los extremos de los costados derecho e izquierdo.be 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 Ias otras cuatro se encuentran al parecer

sentadas orilladas al extremo derecho de esta secc:én.

77



Los planos superlor, medlo i e mfenor que se establecen de: acuerdo tanto a la

disposicién’ de las for L sobresahentes como de la forma Imeal q e determlna Ios hmltes de

la construcc n

flguras humanas q'ue estén fuera del edificio; el plano medio ¢ que corresponde al nlvel bajo del
edlfICIO, y el plano més alejado del espectador, que denominamos como el espacno tercno
supenor de Ia lmagen. Recordemos que hemos vnsto que enla elaboracnon de profundldad
reconommos cmco planos contando Ios muros dentro de los- "salones", y Ia transparencna en

el cuarto de Moctezuma.

Encontramos que en Ios tres planos enalados hay distintos puntos de atraccuén En-'

el superior encontramos tres: espacuo uales el central es el que predomlna

definitivamente en todalai lmagen en el'plano medio destacan dos espacnos de notable mayor
tamanio que los supenores suglnendo una mayor cercanfa al espectador, y en la lnfEI'IOI' omas

cercana un conjunto de figuras humanas que son el punto de atraccroh—més cercano de

acuerdo a la profundidad sugerida. {ver Iamlna ‘donde: se separan los espacnos éugendos)

Reconocemos como ya hemos visto, que eI contenldo de la :mag

osta compuesta de
acuerdo a una estructura piramidal vertical de contorno llneal que se ombma con las zonas

de color que se organizan dentro de esa estructura que a st vez e

, ,pu §ta en el formato
del soporte ejerciendo una atraccién central ala’ vnsrén g S
Los elementos que mas sobresalen en Ia composn i6n:de’ sta imagen son aquellos
comprendidos dentro del contorno rectilineo de la:co o' cion’y que han sido aplicados de
color. L .
De acuerdo a un esquema estructural ble” due formamos idealmente con las

diagonales del formato, su interseccion 0 centro geometnco se localiza al pie del centro del

espacio contorneado linealmente; es declr al| p|e de las escaleras del edificio. (ver lamina N. )
La posicién vertical del formato lnﬂuye en la distribucién del peso visual de esta lmagen» g
repercutiendo en la localizacién dentro de este de las formas y los colores; por. ejemplo :

encontramos al centro superior del formato y ds la imagen la figura humana de vest:menta .
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azul que destaca por sobre todo el formato, Y que como se-vera medlante la: aproxtmacnén

epresentacnon

tridimensional de esta imagen la importacién de lo que sucedfa en aquel entonces en el

desarrollo del arte europeo:

“(...)aquel periodo artistico que se adueino por completo de los medios especiales aptos
para la imagen, el siglo XVI, es el que reconoce por principio la composicion
planimetrica de las formas, siendo desechado este principio-de la composicién plana
en el siglo XVII y sustituido por una evidente composicién de profundidad. "(Wolflin,
1961:106)

vaveinge

‘r“:.f‘a
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Sin embargo, Y para evntar el desmento de. Ia capamdad comunlcatlva de otros
recursos gréflcos como eran los med|os de representacmn prehlspanlcos tenemos que anadlr :

que:

ll(
espacio, . 'sin” que’ por ‘esto‘
representacién.”(ibid:109) '

su superficie salvo en aqusllas partesen'lo que:s representan medlante color espacios
internos de la figura arquitectonica, asn como ‘en.la flguras,humanas que se representan
dentro de ellas, se produce una ambigli edad én eI volume 'que no esta sugerido, v el soporte
de papel blanco. Este aspecto de la- representaclo 1 produce que los espacios coloridos
contrasten con el soporte y de momento parezcan desmtegrados 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 elaboracién del mensaje v‘isuélmeh'te‘producido,hemos desarrollado
una serie de laminas con las que nos proponemoé ha’c"er visibles las relaciones que entre las
partes se pueden reconocer, y la importancia de las réla‘cion:esjespaciales (de mutua relacién
en el espacio} como formulas de un orden visual, una org'aniz‘aciéln sintagmatica de laimagen

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)

Quizé no sobre subrayar que estos signos invisibles constituyen el nivel mas general
de significacién y andlisis donde se estructura el conjunto de sus partes en la intencién del
mensaje global.

Al trazar sobre el formato del soporte las lineas invisibles de las harizontales, verticales
y diagonales como veremos mdas adelante, identificaremos los puntos privilegiados o

secundarios y por tanto la relacién entre ellos como el esqueleto estructural invisible que

80



sostiene la reIacnén entre las partes que en tales seccnones se establecen Aqul se: buscang

reconocer Ias reglas de Ia percepc on v:sual que domman en la produccnon vnsual d: .tales '

textos. f :

a Kandlsky corresponde al concepto de comnosicién

del cual-apunta

Y'Y mi parecer, . (dice Kandinsky) el concepto de “"composicién" es igual a:
subordinacién “inferiormente funcional, 1- de los elementos aislados, 2- de la
construccién; a la completa finalidad pictérica".(Kandinsky 1980:28)

Por otra parte Arnheim se refiere a este aspecto en su trabajo La forma visual en la
arguitectura, en donde expone las siguientes ideas al respecto,:

" ¢ Qué significa desorden ?.No tan sélo la maxima ausencia de orden.{(...)al reducirse
la articulacién estructural, los componentes se hacen intercambiables y la textura
predominante homogénea.(...)El desorden es otra cosa. Se produce por discordancias
entre drdenes parciales, por la falta de relaciones ordenadas entre ellos.{...}Una
disposicién ordenada estéd regida por un principio general; una desordenada no lo
esta."(Arnheim 1978:136,137)

Nos habremos de responder a partir de la idea de Arnheim cuél es el principio general
que rige tanto a una forma de organizacién visual como a la otra que las haga diferentes vy las

contraste.
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En México,: el Imguusta Leonardo Manrlque ha atendldo ala ex1stencua de "ordenes de

lectura” en Ios codlces en el sentldo de un’ orden como de escrltura y: no' de laﬁ gréflca o

pléstica, expresando que'

“Por ejemplo los Céd‘ic'é
en los distintos reglstro

mismas de la lengua, para ello se han desarrolladolos sign

dentro de un sistema de comunicacién especifico.

podriamos decir que la escritura pictogréfica no es todavfé Una escntura plena smo un
embrién”.(L. Manrique 1989:163) . :

Creemos que ha sido limitante en posibilidades' de interpretacion el querer imponer
siempre correspondencia y paralelismos entre forma visual y forma linglifstica en las imégenes;
el habla y la escritura tienen una secuencia lineal y asi existen y puede haber ordenes iconicos
(p, ej Tirade la Peregrinacion o la secuencia de que habla Leonardo Manrique), pero hay otros
ordenes visuales que responden a diferentes sistemas codificados quizd mds complejos en
tanto que no son lineales pero evidentemente ligados a reglas o sistemas de reglas de
representacién profundamente significativas, de ninguna manera arbitrarias.

Gracias a los medios graficos presentamos las estructuras o signos invisibles
argumentando asi su importancia en la elaboracién de los textos iconograficos, a la vez due
nos valemos de ellos como recurso formal para el analisis. Creemos que la argumentacion
grafica tiene la capacidad de explicar el presente argumento permitiendonos dejar a ese medio’

lo que de manera escrita quizd nos sea mas dificil. (ver laminas )
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Tres son: Ias lineas bésicas que podemos desprender del plano que anallzamos- ,| ’

horlzontal la vertlcal y Ia dlagonal que a continuacion descnbe Kandmsky

"1~ La recta horlzontal es la forma mas sencnla Existe en:laipercepcion

humana como lalinea o el plano sobre la cual se.yer
desplaza.(...) :
2.- La vertical, linea opuesta enteramente a la“anterior;forma.con eIIa un
angulo recto; aquf la altura esté opuesta :

3.- La diagonal es la recta que, esquet

iguales de las mencionadas arripa.(Kandmsky 990:49).

A partir de estas lineas basicas trazamos sobre Nuestras mégenes Ifneas en. estos
mismos sentidos que son dependientes y desprendidas de Ias pnmeraé 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 lineas, planteadas en los p'rincipioé‘ Gestalt de! dibujo, son por
un lado las "lineas diagramaticas” que son lineas de estudio (auXiIiares) que nos sirven para
analizar la forma y para poder establecer juicios espaciales sobre dlstancnas escalas espacios
circundantes, formas de localizacién, naturaleza estructural, en’ fln Ias relamones de unaA

totalidad. Asimismo, vamos a aplicar "lineas estructurales" para explorar Ia 0| struccuSn de::

los planos de un volumen- unién de los puntos-.

lo hemos figurado en esa secuencia hasta Ilegar a Ios puntos grandes que ocahzamos en' :
puntos estructurales del formato y el esquema de orgamzacmn smt gm a a relamén entre‘

los espacios privilegiados de informacién o con menos mformac: 1 estan,marcados por. una:.

relacién estructural que los ponderaen su caso o marca su relacnén en el conjunto (ver lammas :

de puntos)

8En su propuesta semiotica Robert Hodge plantea que:"los dos ejes del espacio actuan en
conjunto creando sngmflcados ideologicos".(Hodge&Kress1988:53)
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SIGNOS VS. SIGNOS EN LA CONQUISTA DE MEXICO.

Al estudiar el tema de la produccién de lmagenes en esas pnmeras decadas de la:.

es en’ parte c1erta pero, como nos proponemos exponer, es: resultado de aquellos pnmeros

esfuerzos comumcatlvos de la exprestén |conograffcarde ambos mundos

Recurrimos una vez mas para nuestra argumentacmn ala presentamén y comparacion

de equivalencias iconograficas: Para eIIo no valemos de otro texto |conograf|co pero en este
caso de factura reconocida y sngnos y mensajes v15|bles de indudable origen europeo que sin
embargo parecen compartir la mnsma orgamzacuén sintagmatica que los hace constituirse
como textos similares, es decir, que comparten Ios signos mismos invisibles de que hemos
hablado no obstante cuentan con un repertorlo |conograf{co (de signos y mensajes visibles)
diverso.

Nuestra hipdtesis en este apartado es la hermandad formal de dos imagenes, de factura
contemporaneo, en las que, a pesar de la presencia de motivoé diferentes, es reconocible la
vigencia de los mismos principios esquematicos de inspiracién renacentista.

Lo anterior parece un fenémeno que responde, creemaos, alos efectos de la trasmisién
de conocimientos europeos y sus codigos de comunicacién, especificamente en el aspecto
gréfico y plastico. El hecho es que nos hallamos ante dos mensajes (uno del mundo indigena
al europeo y el otro en sentido inverso) en los que se tiene la intencién de comunicar
reciprocamente mensajes de contenido diverso, que cuentan, sin embargo, ambos con un
mismo tipo organizacidén 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 produccién
del Cédice Mendocino de acuerdo a lo que sefiala Robertson (1959), como resultado de la

segunda época de la escuela de México TenoChtiﬂan, y de la produccién de textos coloniales
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dentro de Ia posrble generacnon de tIacquos ya educados por Ios frayles Y ’laj'

contemporaneldad de Ia educacnon que rectblé el futuro autor de Ia Rhetonca Cnstlana‘ en la ’

cual fray Pedro de Gante tuvo reconomda il ‘
reconocer en esas |mégenes el producto de Ia trasm 'r‘ovpréo's'
en la produccuén de recursos vnsuales parala comumcacn 5N pr'ime-ré's
decadas de la Conquista. [7] ' ;
ededor de 1540-
959345 y la Rhetorica
erminada ‘én Roma a

‘El Cédice Mendocino como ya mencnonamos aI prmcnplo
1550 y quizd més precisamente alrededor de 1547 (vRob )
Cristiana elaborada (mas no publicada) alrededor d6:155
mediadosdel 1570.{De la Maza 1992:109), correspond

a los primeros ejemplos de los cambios formale m

uestras hlpéteSIs)

) comunlcaclon
visualen México. del siglo XVI, algunos de
(1959: 59). (ver laminas # _y_k .

. Se trata sin duda, como hemos- de reconocer de 0s: texto‘ ’fundacmnales el que

n bor: Robertson

reflere a‘la fundacién de Tenochtitlan en el Cédice Mendocmor aquel de la fundacién de la
Iglesia Catdlica o del reino de Dios en América por los franmscanos :

Entre los diferentes c6dices del centro de Méxlco hemos reconocido, ademés del
presente, otros mas que se refieren a las fundaciones de Ias socnedades mesoamericanas,

presumiblemente elaborados después de la conqwsta

Por un lado, como vya dijimos, la llamada Tlra ' "regnnacnén que obedece mas

bien a un esquema compositivo simple de carécter Ilneal (snendo otra versnén de la fundacion

de Tenochtitlan), la Historia Tolteca Chlchlmeca, cor organlzaC|6n visual que combina a su
modo ambas tradiciones y, por otro Iado 17C6dlce Vlndobonensns (siglo  XII

aproximadamente), construido con un orden vnsual atin no estudlado 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
aspiracion 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
consecucién de un ideat de proporcionalidad simétrica era el fundamento de sus estudios y sus
suefios." (Dorfles 1989:69)
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decir que parecé ser de_elab

n cbrhpleja‘de tipo "conglomerado”, en el cual se relata,

',entre otras cosas, la fundaclén de los pueblos de la gente Mixteca.

de la produccién visual para la comumcacuﬁn entre los aborfgenes y: Ios mvasore ‘dentro del"’-—

fenémeno que nos ocupa. Su obra, por |o tanto y en Io que respecta a Ia comunncac:on vnsual i

ha de ser reconocible y destacable por la creacidn de los grabados que so‘n;p;arte_.vme ular de
su obra Rethorica Christiana en la misma época en que es elaborado el,Cddi@é Mendocﬁino.f )

En este sentido, no podemos maés que reconocer ia gran difusién de‘la\veduvcacién
trasmitida por los franciscanos y aceptar que sin duda las obras surgidas a‘ partir de su
influencia comparten ciertos aspectos bésicos. De igual modo, creemos que es evidente la
formacion artistica y el conocimiento de la vanguardia del Renacimiento en las artes que
aparacen en la obra de Valadés y particularmente en la elaboracién de los grabados con que
ilustrd su discurso evangelizador titulado Retharica Christiana.

Atrds 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
senalar que atrds de Gante estadn claramente las figuras Luca Paccioli, autor del tratado De
Divina_proportione (1509) ilustrada por Leonardo Da Vinci (Huntley 1970:25) vy de Alberto
Durero, autor del tratado Instituciones de Geometria (1525); ambos, artistas destacados del

Renacimiento a quienes hay que relacionar sin duda, entre otros, al tratar la dimensién formal
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gque nos ocupa en Ia época "Algunas de sus flguras recuerdan a Durero, a Lucas de Leyden,
a Israel Van Meckene ' y, “sobre’ t do, au De’Graf" (De Ia Maza 1992 120) Ny
/i la Rethonca Chlrstlana ,hemos reconocndo e

los fralles hac . i laza 1992:125), : sticas
formales snmllares con precusamente Ia prlmera |magen deI Codlce Mendoycmo y otras obras
pléstmas elaboradas aprommadamente en la misma época.

Con respecto a otras l&minas, De la Maza (ibid:124), senala que "El grabado 19
(diferente numeracidon a la de la edicién que ocupamos) es una copia de fray Diego de Ios
dibujos nemotécnicos de Ludovico Dolce en su libro Dialogo nel cuale si ragiona del modo de
acrescere e conservare memaoria (1563)".

En este sentido, nos proponemos mostrar las evidencias geométricas y matematicas

de una formulacién compartida con el Cddice Mendocino. Ello descansaré sobre un anélisis -

comparativo de su constitucién formal, de manera que tales evidencias respalden nuestra

hipétesis de una factura contemporéneo unida a cierta flllamén educatlva m Iy c:erc n

matiz del humanismo renacentista". La obra 'de Valadés es precnsamente
propone contribuir con Ias herramlentas mas avanzadas al b'

evangelizadora en la Nueva Espana {8}

Al establecer nuestra comparacnén con el texto de Ia fundacné d T_enochtltlan que'
como ya se sabees lai imagen inicial del conocido Cédice Mendocmo, mandado a elaborar por
el virrey De Mendoza con el fin de mformar al emperador Carlos V del mundo conqulstado,
pero del cual no se tiene informacién precisa més que de ciertas condiciones y motivos de su
elaboracién, proponemos que entre ellos cabe una incdgnita: ;Cémo es que el texto
fundacional de México Tenochitlan con el que se abre el Cédice Mendocino esté compuesto
bajo los mismos canones formales que el texto fundacional de la evangelizacién en el nuevo

mundo?

8J.A.Manrique en su obra Manierismo en México (?)............ citar!ll!
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Para comenzar. la extensnén" de nuestro anah3|si la elecmon de Ios formatos

se reconocen entre los textos.
Las medidas que aparecen desprendidas de nuestro anélis

sus partes.

Los recténgulos ureos que rigen para establecer I‘

subdividiéndose a su vez por el lado mayor en una seccnén

de 11.5¢cm, que conforman a su vez dos médulos.-El recténgulo or-mide; 26 5cm X

16.5cm, con su subsecuente modulacién de 16. 5cm y‘10cm x(LAMINAS# E :
23‘m x18. 5cm Esta

El texto de la fundacién de la Iglesia, por su

subdividido en dos médulos de 13cm x 7.5¢m, y de 20:5¢m x 3em. ukel se seccionan a su

vez, en su lado mayor, en otro médulo de 1‘1‘c'm’ C mb,se'b_uede 'distinguir en’las

ldminas (# ....), el seccionamiento y modulaciéridel aso de.‘laffuhda‘ékikér:\ de Tenochtitlan es



menos elaborado que el de la obra franCIscana, ya que en este la modulacuon menor se repate -

distintos niveles de anéhms, habremos de notar c6mo determman las relac

entre los distintos niveles de elaboracion de la comunicacién v'isi.i'al

ya sea linealmente o en otro tipo de esquematnzacnén ello se hace respondlendo aun orden
jerdrquico significativo determinado. :

Asi reconoceremos en el espacio diferéntes 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 1980:15). Para poder sefalar los puntos que
geométricamente cobran importancia en estos ésquemas y sonresultado de ellos, observemos
en las laminas cémo estos resultan de las lineas de analisis, constituyéndose en los centros
del conjunto de las relaciones formalés coincidentes que estructuran ambos textos (ver
laminas 3 v 4). '

El historiador del arte Arnheim {1988:15) ha sefalado la importancia de un aspecto de
la imagen que es el centro, y ha tratado‘lé importancia que ejerce este punto abstracto en la
elaboracién y comprensién de la iniageh: "Pero ni siquiera en geometria es el centro un punto
como cualquier otro. Es el punto més importante de una figura regular, la clave de su forma

y a veces de su construccién".
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Una de las wrtudes del tlpO de esquema que es nuestro ob;eto de estudlo, es su-

reconocer sus diferencias y similitudes esenciales

Al poner frente a frente los dos t xt que co par mos, |dent|f|camos evndentemente

formas distintas y reconocemos que estén compuestos materlalmente de sugnos diferentes.
Sinembargo, al aplicar cierto tipo de anélisis formal reconocemos que el contemdo tan distinto
de estos mensajes estd compuesto en sus aspectos més significatives de la misma manera.

La primera imagen del Cédice Mendocino tiene materia visual correspondiente a
cédigos prehispanicos que nos comunican informacién {mensajes) sobre la fundacién 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 cédice sobre el o los cédigos con los que se representé
iconogréaficamente tal relato y, por la otra, gracias al andlisis basicamente comparativo {con
otros textos de la misma especie) con base en el cual se han podido identificar algunos de los

cddigos empleados. Sin esos recursos previos en este caso 0 en el de otros cddices, es claro
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que no nos serfa. tan s:mple conocer su sngnlflcado, aI menos en: lo que se ref:ere a Ios sngnos‘

matenalmante vusmle

de los evangellzadores distribuidos sobre’ el plano epresentado, formas arqwtectémcas, y
arboles. :

Hemos de sefalar que tanto esta imagen como la otra tienen asociadas a las
representaciones iconograficas el cédigo escrito (alfabeto latino) con el que se da la
interpretacion de los cédigos gréficos y plasticos con los que se transmite el mensaje, en
reconocimiento quizd de la escasa convencionalizacién que .de tales signos y mensajes

tuvieran sus posibles destinatarios.

La composicién de ambas imégenes, sin embargo; muestra ciertos principios v reglas

de organizacidén de los elementos visuales que haéen g -bien cada una presenta

informacién particular, ambas compartan el mismo :jsi'st'e'rha de - sintaxis que establece la
relacion entre las partes més significativas de tales rhe‘riis” t'a!l forma que éstos puedan
ser considerados expresiones de temas distintos d n:mismo._ discurso por el que se
representa un orden institucional. Los signos con‘ |OS‘ u estéblece la relacidn entre las
partes, no obstante su funcién trascendental 'en la constltumén de los mensajes, son
aparentemente invisibles. 8

Tiempo y espacio, como dimensibrie’s- undamentélés;}d‘e la vida humana, estén

presentes en ambos textos. El marco del tiempo en'la fundacién de Tenochtitlan por un lado,




y el marco del espacio fisico dedicado a las labores de Ia IgIesna Catollca (o atrlo) por el otro,

férmula de relaciones arménicas donde |as partes mayores.son a las menores en una relacion

matemética de 1.6180, llamada regla de oro’ o seccnSn urea (Huntley 1970)

El centro y cada uno de los centros que consecutlvamente se van presentado en cada
una de las secciones circuncéntricas son los puntos geométrlcos donde se depositan las partes
centrales o esenciales de todo el mensaje y: de sus d|men510nes componentes. '

Cada una de estas subdivisiones corresponde a un sistema sngnlflcatlvo de modulacuén ‘

que tanto el texto de la fundacién de Tenochtitlan como el de la org amzacnon franCISCana han?» -

sido compuestos con el mismo sistema de mddulos 0 esquema de orgamzacué de la
informacién, podemos entonces postular que se trata un’ mismo. tipo’ de conceptos
desarrollados para la comunicacién visual con un origen comun. S i

Sobre las ldminas que presentamos con numeros de _ a __ podemos apreciar las
relaciones en primer lugar de formato y consecutivamente de relaciones armdnicas de
modulacién o subdivisién de espacios. El formato del texto de la fundacién de Tenochtitian
es proporcionalmente mayor a aquél de la organizacion franciscana de la evangelizacion en
México y hay entre ellos una relacién de proporciones que responden ala misma férmula; es
decir que entre ellas lo que hace la diferencia es solamente el estar elaboradas en mayor o
menor tamafio. ' '

El mismo esquema de orden visual y.-de Jerarquras v:suales para Ia ‘representacién en

un plano bidimensional de aspectos de orden mstltuc:onal (donde marcadamente destacan los




puntos de "central” atencnon) es una caracter{stuca destacabIe en eI mvel de anéllsm de Ia:'

sintaxis de la comunicaci6n VISuaI en" Jstos textos [9]

"puntuales” del mensaje 0 mensajes que componen la totalidad del texto. Obse

léminas (12, 13,16 17,18, 19) cémo el andlisis hace notar tales evndencuas

égmla y la serpiente; en el otro,es también la representacién suprema: el R as
son figuraciones equiparables -de valores mayores, constitqyént‘e_é’kd los i discursos en
cuestién. ‘ s =

El centro prlmano gl escudo de Tenochtltlan {"glifo"} "soste do' :por. el escudo de Ia

guerra en un caso,'y eI Espfrltu Santo en el pértlco de la IgIeSIa, en el otro

“Envel cenrt'rqjé's'doce primeros franciscanos de Nueva Espafia, llevan en hombros,
alegéricamente, 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 demds.(...)E! 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 proyecto de Bramante parafylva Basflica de' San Pedro” ,(va‘e'Iké' Maza
1992 125) S : S i

tido'de que a uno mayor

asimismo por la subdivisién arménica de los espacios, el e

corresponde uno menor y éste se establece en relacién:con:el nterior. Este orden de la

informacion visual evidentemente demuestra la presenc u[aég(récursivas asuvez)
en lo que se comunica y en la forma (o signos invisibles):co Ia,,qUe esta se hace en las
imégenes presentadas.

Este sistema de relaciones entre las partes y el todo (ldmina --), establecidas sobre una

sola y misma regla de relaciones arménicas (conocida como "bropor(‘:ién durea"), proviene del
Renacimiento europeo. Hasta donde nuestra labor. de’ mvestlgamén nos Io ha permitido
indagar, no aparece, como férmula de comunicacién vnsual en nmguna otra imagen

prehispanica -en concreto en cédices.

Hay que remarcar que en los dos casos analizados 's‘e,tra‘ta( de un-tipo de discurso

fundacional particular, en tanto que ambos textos estan constituudo‘sibvor'temas que son su

materia especiffica. Sin embargo, ambos presentan una estruc‘tur'ég:‘iéh del mensaje (cémo se
trata el tema abordado) que se apega a las més estrictas reglas dé'composicién renacentista

de un discurso visual.
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Los conceptos fundamentales que s6 comumcan en estos textos son el de la mstntucnén

y el espacno en Ios que éstos s

constituyen, asi como los actores mvolucrados en los procesos.

Este anélisis, creemos, permite sostener la hipétesis inicial; a saber: que ambos textos
constituyen, tanto por las evidencias histéricas como por las formales, la representacion
icénica, desde un mismo: esquemé discursivo, de dos temas institucionales que son
concebidos de manera similar, aunque su origen es sin duda diverso.

De no ser asf, y si futuras investigaciones reputaran la hipotesis aquf trabajada, ello
significaria entonces que nos hallamos ante un fenémeno adn més interesante aun para la
antropologfia y las artes visuales; a saber: la prueba de la existencia de sistemas homdlogos
de pensamiento y representacion visual bajo formulas matematicas idénticas que evidenciarfan
8l sjercicio de una misma competencia de formulacién discursiva de la condicién humana en
los aspectos que aqui hemos tocado. - .

Resalta en este sentido el planteamiento de el ;;ingei’ri'dél‘piahteamiento de las armonias
aureas que se aplicaran por el hombre en la creacién de 3u§ cyibra’s. Es indudable pero todavia
se necesita estudiar que la presencia de armonfas e‘nila"c::r‘e_acién mesoamericana es uno de sus
principios mas notables pero no necesita contar “quiz'é “con los mismisimos sistemas
matematicos 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 [a bibliografia existente de nuestro tema, encontramos que cuando se habla . ‘
{Caso__, Toussaint__, Galarza 1985, Manrique 1989, Robertson1959 Sﬂ'ﬂth 1 973‘ffSoustelle
1992, Todorov 1991, Gruzinsky 1991, Marcus 1992, Berdan1992’ t 'et'

del mundo prehispanico, encontramos en casi toda’ la Ilterat

delasi lmagenes '

referidas en términos de "jeroglificos", "plctograf{a

Hemos de subrrayar ademas que esa falta de prec lén':

valor conceptual"(Coe, 1992).

de la correspondencia fonéticade la i lmagen en eI sentldo dela escrltura, es decnr como una

forma de representacién de la lengua y no directamente del pensamlento como proponemos
en este trabajo.

Los términos antes dichos son los més recurridosy para abordar las representaciones
visuales que conocemos del mundo prehispanico y ain hasta después del siglo XVI, términos
que las diferencian conceptualmente de la produccién plastica que no fuerala que los canones
europeos reconocieran con sus propios esquemas aun cuando la tradicion europea ya domina
en México.

Los canones o cédigos de la elaboracién iconografica en el mundo prehispanico carecen
de suficiente investigacién, afadiendo a este vacio el que no conocemos los propios términos

tedricos con los que habrian sido concebidos en su tiempo. Alll tenemos las obras plasticas
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y s6lo nos queda hacer propuestas de reconstruccnén de sus posmles conceptuahzacnones o

teéncas de elaboraclon o] desarrollar propuestas de mterpret ci

Nuestros planteamientos conceptuales alternatvvos se denbarén de:una:revision de los._, -
términos predominantes y la btsqueda de operatwnydad’,f e.s cida )
caso. Para argumentar la necesidad de una mayor precisi‘yéh:
de estudio presentamos a continuacién algunas defihi?:ionesfd
nuestra inquietud de andlisis transito sin encontrar la Utflidé c
nos aparecia necesaria. B

De acuerdo al Diccionarig del Uso del Espafiol, tenemos las &gunente deflmcnones de
los términos més cominmente usados para referirse a los productqs g(éf|cos y plésticos

mesoamericanos:

Pictografia= Escritura hecha mediante pictogramas.

Pictograma = Signo gréfico que expresa una idea re'la'c_:ionada materialmente
con el objeto que el signo representa; p ej. unas llneas onduladas
para expresar "mar”, etc.

Ideogréfico = Se aplica a la estructura y a ios signos que representan ideas en
vez de sonidos.

Ideogréma = Signo de la escritura ideogréfica, Sfgno alfabético consistente en
la representacion de una idea abstracta mediante un objeto al
cual es especialmente atribuible ; como una flecha para expresar
la idea de "recto o justo”.

Jeroglifico = Se aplica a la escritura cuyos sfgnos son dibujos de objetos,

particularmente, a la de los antiguos egipcios.

El Diccionario Larousse, como sjemplo de divulgacion no especializada, contiene con

respecto a los mismos términos las siguientes acepciones:

Ideografico = Aplicase a la escritura en que se represehtah las ideas por medio

de figuras o simbolos.
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Dicese’ de, Ia escntura usada por los eg|pC|os y. algu os'pueblos' )

Jeroglifico

aborfgenes amencanos en la que Ias palabras se representan con .

Pictografl'am_

En el chcuonarlo dehngwst(c dg Jea
deflnlCIOnBS‘ ;

|deog'rama; ,

Jeroglifico =

Pictograma=

Fonograma=
capaz de funcionar en otros casos c n I r p/eno de ideograma, se
utiliza para transcribir el consonant/smo’de una pa/abra homonima de la

que designa el /deograma.b -

Con respecto a la escritura jeroglifica 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 ]éroglificos han de ser leidos como
pinturas, como simbolos de pinturas, o como simbolos para sonidos. E! nombre jeroglifico (de
la palabra griega para "marca sagrada".

Otro término que también goza de amplio uso es aquel de glifo. Su definicidn en el
contexto del estudio de las representaciones visuales en México Ia_tdmaremos a propésito de

uno de los mas conocidos estudiosos del méxico prehispanico; : " Glifo es el termino que se
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utiliza generalmente para' designar - ‘los ' caracteres de la: escritura: .maya. o

azteca". (Soustelle 1992 36)

todas maneras un aporte a la dlscu516n d
También es notable en este m mo

como "pinturas” {entrecomillado)- y su dlscu516n en el apartad 01~ La pmtura y Ia escntura
(pp.15-28), insiste en el termmo plctograffas V. n ia polémlca de que tanto es escritura y que’

tanto “pinturas". No obstante nuestra lnSIstenCIa enla necesudad de precisar. nuestros
conceptos analiticos antes que nada, consideramos que ello no desmerita el magnifico trabajo
de Gruzinsky con el que compértimos varias ideas y conceptos presentados aqui.

~ En un trabajo de los Gltimos anos Word_and Image in Maya Culture (1989), que
presenta varias investigaciones que abordan las imagenes de la civilizacién Maya por sus
especialistas, la atencion puesta a esta discusién es sobresaliente por su insistencia en la
colaboracién interdisciplinaria en la que tanto los argumentos y posiciones tedricas de
lingliistas, historiadores del arte y antropdlogos buscan precisar la definicion del objeto de
estudio. Es predominante la atencidn al andlisis que pondera la dimensién lingtifstica de lo que
se ha llamado la escritura maya reconocida en las unidades y complejos gréficos llamados
glifos. Allf la necesidad de precisiones tedricas y metodologicas del analisis es de lo mas
novedoso que se esta haciendo. No obstante el campo de estudio de esas discusiones es muy
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especrflco al mundo Maya su aphcacnén Y vahdez puede ser extensuvo asu dlscusnon a Io largo

S recursos :

gréficos y plésticos de todo lenguaje (entre ellos Ios que conforman la escntura) como
paradigma ya sea lingliistas o grafrco/lconograf(co frente ala plntura que, presumlblemente
ajena con cualquier cosa que pueda parecer escritura seria solo "arte".

De acuerdo a tal discusion, parece plantearse gue 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 produccién de imagenes relacionadas mas bien con el lo que se
comprende como "arte". De lo anterior se desprenderfa que entonces habria diversos recursos
de representacion del lenguaje y la escritura para lo cual serfan acunados"tales conc}epfos y
dentro de tales posibilidades se encontrarian las imagenes prehispanicas: 'Esta insistente
tendencia por reconocer en ese sentido y capacidad el contenido comuniéétivo 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 dedicacién en cuanto alos aportes de las artes visuales de quien se ha dedicado
a su estudio y las posibilidades de interpretacién que estas ofrecen; sin embargo, es notable
como algunos de los que asi lo han hecho han ido improvisando en sus anélisis aspectos
ampliamente desarrollados y sefialados por la teoria y practica de las artes visuales.

La imprecision y por tanto la insuficiente capac:dad que presentan tales términos es

ubicada entonces en la indefinicion o falta de precnsnén conceptual y metodologfica de como



se van a abordar Ias |magenes prehlspanlcas ya sea como una o dlstmtas formas de

con cierto grado de "alfabetizacién" wsual i

Qtro criterio predomlnante que suele

Toscano refrendaba para el arte mesoameﬁcanq_que

"No existen artes barbaras o |nfer|ores, pues Ios estllos ar o]
peores,sino diferentes: son el resultado o "dlrecmén" dlce Wornngeer
artistica"”. (Toscano 1970:13)

e na voluntad

Uno de fos estudios del arte en México que no se puede ol\)idar.para nilestro.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 ala aplicacién de algunos de los anteriores términos de

la siguiente manera:

"Usaban los indios de escritura ideogréafica, reproduciendo esqueméaticamente los
objetos a que se referian y signos convencionales para los nimeros. Esto es o que se
ha llamado escritura ideogréfica. Mds tarde llegaron a emplear un medio ideo-fonético,
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pues tomaban Ios 5|gnos, no por su S|gn|f|cado, smo por su sonldo, y juntos asf daban‘
el sonido,completo de la palabra que uer(an:escnblr por. medlo de: estos,verdaderos O
fonogrémas Iograron"’reprodum proxnmadamente, despues desla onqu:sta, Ios

ha establecido sobre esta forma da comumcacuén v1sual Ios alcances de sus posnbllldades

analiticas se han mantenido al margen de estos textos basicamente por el razonam|ento que‘
los considera fuera de su campo especff:co y de los esquemas del arte cla5|co. ; .
Nos parece importante remarcar para contrastarlos con nuestra propuesta Ios crlterlos
que establecen aquellas consideraciones sobre las expresiones plasticas que marcan’ dos
categorias en |a expresion plastica: la una que es considerada como pintura especn’fiéamente
relacionada con la idea de la de origen europeo, y la otra extraiia para los criterios de la
primera que se queda como en un peldafio quizd inferior quiza incégnito bajo los términos de
jeroglificos, idecgramas 6 pictogramas, forjados para referirse a una parte de las expresiones

plasticas de las culturas sin escritura fonética como el recurso comunicativo reconocible desde
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una postura etnocentrista y parcial. En este hecho; Ia antropologla ha sido participe destacada
y a la cual se le ha dejado por Ios es ecnahstas como propio de su campo la tarea y

posibilidades de anélisis y descifr aber logrado hasta ahora mayores avances

inherentes a sus propias |ImltaCIOnB

Con respecto a Io ant s que Ia antropologfa no requiere hacer lo

que corresponde al domln e las artes plasticas u otras dlscnplvnas no obstante la :nformaclon

que nos |nterese sea en:su-caso-de carécter antropoldglco y .sea esta dlsmplma a'la cual :

incumba la mformac:én que. por determlnados medlos se comumque De acuerd ) a esto seré\

mas bien la capacndad de Ios enfoques mterdlscnplmarlos el recurso prometedor

Heconocemos enlas siguientes aprecnacuones enunmadas por Foucaul parte de nuestra :

: posrcrén con:-respecto a lo que hemos apuntado 8n relacaén a Ia ngua y a la lmagen y Ia

aprecnaclén de'la plntura anterior al siglo XVI en Méxuco- ;

"En la pintura occidental de los siglos-XV. al XX han domlnado creo, dos principios.
El primero afirmala separacién entre representactén plastlca {que implica la semejanza)
y-referencia lingdfstica (que la excluye) :Se, hace ver ‘mediante la semejanza, se habla
a través de la diferencia, de tal manera que.lo lstemas no pueden entrecruzarse
ni mezclarse.”(Foucault 1981:47) :

Hemos necesitadoentonces precnsar las aparentes contrad:cc:ones o ambiguedades que

gncontramos en nuestro acercamiento frente ala” ntura prehlspanlca en especifico en los

cédices y llegar a un acuerdo que nos permltlera avanzar en eI anahsus de'la comumcacnén

visual de las imagenes mesoamericanas.

Aquellos términos como hemos visto poco precisos e inconsistente

y desarticulados tanto con respecto a la representacién y producc
lengua hablada de aquellas sociedades como sistemas de COMUNICACION St
precisados por sus autores como parte de un aparato tedrico y‘a&ébu d‘os p que nos fueran
Utiles para el andlisis; tal tarea no ha sido el objeto de este trabajo suno masbblen Ia elaboramén

de una propuesta alternativa que los supere en capacidad exphcatlva.
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CONSTITUCION DEL CALEIDOSCOPIO

] presenta i6 cién hi Y T
se pone en la estructura, en-"comunicacion!

materia a ver ya sean los cristalitos y sus infinitas formas posubles e'imaginables.o en su caso.v -

la transparencia hacia el exterior del cilindro hacua cualqurer materla visible en este caso eI';

Palacio de Moctezuma.

Como no todas las formas de comunicacion y" por :yevndke tddovsA]ds Iengu'éjes' son el
objeto propio de la linglifstica ya que esta se ocupa en particular de la lengua hablada y escrita
(representacién auditiva y visual), todas las posibles formas de cdmunicaCién (o lenguajes) en
el orden de las imagenes han de desarrollado y cuentan con su disciplina especifica de analisis.

Para nuestros propdsitos nos hemos valido de la integracién de los avances que sobre
el lenguaje iconogréfico y en general el correspondiente al dominio de la creacion de imagenes
han aportado individualmente disciplinas como el diseiio gréfico y la comunicacion visual, la
historia del arte, la lingliistica y la semidtica como flancos de los aportes a |la teoria de la

comunicacion, ya que como habremos insistide encontramos en estas los mayores aportes

'BIRDWHISTELL RayKinesics and context. Essavs on body motion t_:orﬁmunication,
Philadelphia, Univ. of Pennsylvania Press, 1970. citado por Y.Winkin en el estudio preliminar

a La pueva comunicacion,
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a nuestras 'intencio'nés‘."

'Nuestra argumentacmn se’ vale del reconocnmlento de Ia utlhdad

lenguaje de las imagenes y en concreto en’e iconog d -que: qU|zé en otro momento
enriqguezcamos otras perspectivas de anélnsns - )

Al pensar construir una propuesta de smtesrs de Ios aportes que desde las disciplinas
especificas se han desarrollado en torno a la'comunicacion y en especifico al lenguaje de las
imagenes buscamos conseguir reconocer y amalgamar los avances méas destacados de cada
uno para nuestra propuesta, ponderado a lo largo del plantemamiento aquellos que
consideramos de mayor capacidad explicativa en cada nivel de anélisis; son esas referencias
las que aqui estamos recontando después de que los lectores hayan visto sus resultados en
este trabajo.

Al seccionar los niveles de andlisis realizados nos propusimos conseguir la necesaria
transparencia en el fendmeno de construccién del mensaje (de los procesos de significacién)
que se reconoce a partir de las substancias bédsicas que lo constituyen, los procesos por los
que se produce v los efectos de esta forma de mensajes, v asi finaimente poder contrastar las

particularidades que los diferencian.
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De los espejos y partes con que se configura laimagen. :

Corresponde al conjunto de: |as artes vusuales consuderadas mtegralmente Ia parte'

esencial de la construcclén de Ia mager

ocupamos en este caso de expllcar lo que vemos ra S do por aquel tunel de qu.

Para tratar de hacer visible aqueHa |magen en el sentldo de Ia comumcacnon ‘humana,
traducimos (para valernos de este termino en su sentldo ‘mas estricto) a Ios términos de la
semidtica y de la teroria de la comunicacion, ese proceso por ‘el cual Io que vemos cobra

sentido como significados.

Disefio grafico.

Procediendo en sentido inverso a la trayectoria de nuestro caleidoscopio metaférico
atendimos en primer lugar los aportes del disefio grafico sobre nuestros "cristalitos™ en‘el
capitulo dos. h B

Identificamos asi los elementos basicos del disefio y del lenguaje visual aplicados en
estos textos; es decir, las substancias con las que se componen los sighos _icénicos
equivalentes a lo que son para la lingliistica los sonidos o fonemas.

El anédlisis de la materia visual basica con la que se constituyen los signos icénicos que
son la materia por medio de la cual se construyen consecutivamente significados en distintos
niveles y que han sido reconocidos como elementos del disefio grafico constituye el principio

que fundamenta este acercamiento. En este sentido, como ya ha sido sefialado:"Los
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elementos vusuales forman la parte més prommente de un dlsen porque son lo que realmente

‘'vemos". (Wong,1989 11)

el reconocimiento de los elementos prlmarlos los aportes enunc: ‘d'

Sintaxis de la Imagen 1990; donde plantea que:

'...la fuente compositiva de cualquier clase de materiales y mensajes visuales, o de
cualquier clase de objetos y experiencias (son): EL' PUNTO,0 unidad visual minima,
sefalizador y marcador del espacio; LA LINEA, articulante fluido e infatigable de la
forma, ya sea en la flexibilidad del objeto o en la rigidez del plano técnico; EL
CONTORNO,los contornos basicos como el circulo, el cuadrado,el tridngulo y sus
infinitas variantes, combinaciones y permutaciones dimensionales y planas; LA
DIRECCION, canalizadora del movimiento que incorpora y refleja el caracter de los
contornos bésicos,la 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
afiadidura del componente cromético, elemento visual mas emotivo y expresivo;LA
TEXTURA, 6ptica o tactil, caracter superficial de los materiales visuales; LA ESCALA,0
proporcién,tamano relativo y medicién; LA DIMENSION Y EL MOVIMIENTO, tan~
frecuentemente involucrados en la expresién." (Dondis,1990,:28)

Asi, partir del reconocimiento, aplicacién y andlisis de los anteribré elementos =

constituyentes materiales de los signos iconicos que vemos en la |magen, nuestro siguiente

paso fue entonces atender a los principios de la elaboracaén de los mens jes: lconograflcos-
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como las unidades portadoras. de informacién en la comunicacién visual, es decir, la

elaboracién de los mensaj

A partlr de estos elementos pléstlcos en esta forma de comunlcacuon se reconocen

diversas posnbllldades de m ‘IS reconoce

entre otras 'y de manera extrem dos:técnicas/que: se pueden combma en grados sutlles.

contraste que se_contrapone a la técnica
or:en ‘esta propuesta un principio
estas: dlferentes técnicas son:"los
agentes del proceso de comumcacto visu cterde Una solucién visual adquiere
forma mediante su energia; "(lbld 29):Lae srgfa‘entonces se logra en diferentes
grados y pos:blhdades como resultadode 1 técnica’aplicada para lograrlo.

" La técnica visu'a'l" més)'b
opuesta, la armonia.’{lbi
binario del lenguaje vusual) -Seguin esta. utor

En la elaboracién del mensaje ico'ﬁog fic ado para que este Iogre el lmpacto

conseguvdo por medio de los recursos y las técnlcas alternativas’ |nc1de la. funcnonalvdad de Ia‘

composicion.

"Los resultados de las decisiones compdsitivas m
ladeclaracion visual y tienen fuertes lmphcacmn :
{Ibid.p. 33)

Es en este sentido que el andlisis de la diépoéicié y

acuerdo al reconocimiento de ciertas reglas y prlnclplos formales de la-comunicacion:; graflca
en los cédices constituyen los recursos bésicos de transmns; de’ sentido- tal ‘como" lo' -

presentamos en el capitulo tres.
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Nuestra mtencuin d dllumda -y "omprender el slgnlflcado de |a forma e‘la lmagen

amos el sentido

visual con que se construye la |magen. : ;

Otro prmcnplo creatlvo [s} de anélls:s que plantea el dlseno y: que aIIf expllcntamos esel

de la tensuSn que segun Dondis:

"es el medio visual mas eficaz para crear un efecto en respuesta al propdsito del
mensaje,.. ."(ibid 38); asi, "Las opciones visuales son polaridades de regularidad y
sencillez por un lado (equilibrio), de complejidad y variacion inesperada por otro
(tensién)."(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 ambigtiedad o dificultad de
la imagen en el concepto realista de la representacion si es que no aceptamos la dificultad de

contraste de un edificio blanco sobre un papel blanco sin‘que permbamos otros recursos

plasticos para marcar tal diferencia.

La ausencia de marcacién entre figura y fondo ‘de edn icio® contrasta 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 médulo central superior. La ausencia y redundancia en uno y otro caso
tiene un efecto que consiste en la concentracién de la atencién en aquellos espacios mientras

el volumen del edificio queda comparativamente pormenorizado.
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aclos de Ios salones,

Este, téxtb esta

mpussto por médulos que se repiten (los €

las flguras humanas) es

Ios codrces'

e_ te' tanto en

"lndependlentemente de la disposicion de'los elementos, el ojo busca el eje sentldo en
cualquier hecho visual 'y dentro de"un proceso incesante de establecimiento de un
equilibrio relativo." (Dondis,19980:40) Un eje de sistemas binarios arriba-abajo, derecha-
izquierda.

En relaciona a la teorfa del disefio grafico aplicado a nuestro anélisis un trabajo que nos
da buenos augurios para la posible formalizacién de ta comunicacion visual, y del cual también
nos hemos valido es aquel de Justo Villafafie Introduccién a la teorfa de la imagen en el que -

este autor nos expone:"una propuesta didéctica de la teorfa de lai lmagen para contnburr ala

formulacién de una teorfa general de la imagen." Allf él desarrolla vanos $ spectos que a. su

consideracién constituyen importantes componentes de Ia creamén wsual punto Ilnea, plano,

textura, color; elementos dindmicos, elementos dmémlcos'temporalldad' ensnon, rltmo,

elementos escalares, dimensién, formato, escala, proporcnén sfntesns |comca orden |con|co, v
estructuras de laimagen, significacién plastica; composncnén de lai lmagen, equnhbno dmémlco, ‘
peso, direccién visual. Con ellos a su manera replantea los de Dondis.

Este autor ha apuntado en relacién a lo que ha sido parte central de nuestro esfuerzo

metodolégico las siguientes observaciones:

"Faltan planteamientos que articulen el andlisis de la historia del arte en funcién de
ciertos criterios especificos que serfan los que aportaria la teoria de la imagen."
Considera a su vez que la comparacién entre los elementos de articulacion de la
imagen y los de la lengua son caducos. Plantea que:"La teoria de la imagen no supone
en definitiva partir solo de la imagen que vemos sino considerar, también su proceso
de generacién y transmisién.” (ibid)

Los anteriores son entre otros algunos de los recursos que los estudios tedricos del

diserio gréafico han insistido en reconocer en la elaboracién de mensajes visuales y de los que

nos hemos valido en el capitulo dos para el analisis de nuestro objeto de estudio.
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Pero para pasar aI sngunente espacm tenemos que subraya otra ves que un aSpecto

esencnal deI d|bu10 ‘e que ste requnere e abstraccuén y‘conceptuahzacnon o) sélo son

formaslgraffas son sfgnos que como todo sfgno "s

: pensamlento de sus creadores y de’ ello ‘solo hemos trazado algunas lineas’de la ut|I|dad del

disefio grafico.

Historia del arte o ciencia de las imagenes

Quiza la designacién mas revolucionaria para referlrse ala plntura ha sndo Ia propuesta
por Hadjinicolau en la primera edicién de su trabajo en 1973 en que su concepto seré -
entonces "ideologia en imagenes". Aqui al escribir este trabajo veinte anos mas tardevnos
valemos de las transformaciones de los conceptos a partir de los cuales proponemos la-
alternativa de "discurso iconografico” valiéndonos otra vez mas y parafraseando los avances
de la semidtica en otras formas de comunicacion. : _

La "historia del arte", o "historia de las ideologias en imagenes", o "anélisié deflos o
discursos iconograficos” demuestra en su dedicacién a los diferentes: aspectos de Ia', .
produccién de imagenes su dominio como disciplina en este objeto de estud|o Sln embargo 5

insistimos, los aportes interdisciplinarios al rompimiento de las fronteras tebricas de cada~

especializacién aportan sin duda mayores posibilidades de mterpret:acnén_qglrza hacia'una nueva

ciencia de las imagenes.

Para conseguir nuestros objetivos en el capitulo tres, rewmdncamos la tradicién 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 andlisis de la forma:
Wolflin, Worringer, Arnheim, asi como de las posibilidades que permite el método iconologico
de Panofsky, como parte de la teoria con la que es posible estudiar la produccién iconografica
no solo del siglo XV! sino también de la producida por las sociedades prehispanicas.

Nuestro enfoque al anélisis 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 aqui hemos conceptualizado como los signos visibles y los signos invisibles.
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Hemos lnSIStldO en esé espacuo en eI anéhsrs de las formas v_'ntenores" o] mvusmles de

arte en los aspectos que nos hemos propuesto abordar, sin embargo estamos cocientes que, :

'no son exhaustlvos y que mucho mas podemos subrayar con mayor dedlcamon ly_prqfvundldavd
aun de aspectos con los que se pueda encontrar aparente dwergencna. , '

En ese espacio de analisis una de las reﬂex:ones esenciales que se han planteado en
torno a las imagenes como potenciales comunicadoras ha sido aquella qu_e se pregunta en
calidad de que las imagenes han de ser consideradas como I‘engl'Jaje. Al {-especto la
argumentacion que desarrolla el historiador det arte Rudolf Arnheim muestra laatencién desde

un momento de la historia del arte a tan central reflexién:

pu den servir ‘como

representaciones o como simbolos ; pueden también utilizarse com:o;meros sugnqs....Los tres

fieren a tres clases

términos- representacion, simbolo, signo,{picture, symbol,sigh)~" )

de imagenes. Mas bien describen tres funciones que las imégéne, »cumpléﬁ.-Una imagen

particular puede utilizarse para cada una de estas funciones y-a ment mas de una

Una ‘imagen ‘sirve

al mismo tiempo..., la imagen de por sf no indica cuél es su. uncuﬁh

meramente como signo en la medida en que denota un cqmehido:parthular sin ‘refiejar sus

caracteristicas visualmente. En el sentido més estricto es 'quizé's po. 'blé que un objeto visual

no sea un signo. En la lengua escrita, la variedad de grupos de letras utmzadas para designar

las palabras sirve propésitos similares de identificacién y dlstlncnSn por tanto,las letras y las

palabras son, en este sentido signos.{...} En la medlda en que. las lmégenes sean signos,

pueden servir sélo como medios indirectos porque operan como meras referencias a las cosas

que denotan.No son andlogos vy, por tanto, de por'sll,no p,ueden utilizarse como medios para

112



el pensamiento.(...) Las imdgenes son repreéentacibhe en Ia‘médidé en‘que retractan cosas

ubicadas a un nivel de abstraccién mas baJo que ‘ellas’ misma “‘Cumplen:con susznc\ilc'}n‘f

mediante la captacnon y evudenmamén de algu

|mperfec0|ones.Una representacuén puede ublc
abstraccion.(...) La abstraccién es un medio p

retrata.{...) Una representacién es un enun

interdisciplinarios y en concreto por los planteamlentos teéncos Y- operatlvos expuestos por
la semiética 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 semidtica de que nos
hemos valido para e! 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 tedricas de su andlisis desde
un momento de la historia del andlisis de las imagenes.

A partir de las anteriores consideraciones enfrentamos toda una discusién en torno al

carécter analdgico, iconico, de representacidn, sefializacion, simbolizacién etc.,la cual esta
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para ‘nosotros superada a partlr de nuestra opmén por Ia‘ deflmcmn exclusnva de S|gn0 y Ia,

"€l estilo lineal es el estilo de la precision sentida plastlcamente. La delimitacién
uniforme vy 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 representaci6n y
la cosa son, por decirlo asi, idénticas. Por el contrario, el estilo pictorico se aparta mas
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 plastico de la forma, reduciéndose a reproducir la apariencia éptica de
la cosa." (Wlfflin,1961:31)

La resolucidn técnica de los fendmenos dpticos 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]

’En este sentido convenimos con el maestroJ.Acha-quien se vale de los aportes
establecidos por Marx Wartofsky en su trabajo "Picturing and representing"de quien cita
que:"a)as reglas de la perspectiva visual no-son ni:correctas ni:erréneas, constituyen
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La representacnén deI“espac:o fISICO socnal geograflco o de otra lndole-y las tecmcas

pléstucas para Iogra 0 _concentra ‘nuestra atenclén en tanto que encontramos ue este Bs'Un 1 N

representar lo deseado en cada c so‘.‘

Los recursos |conogréf|cos para la representacuén de |deas, conceptos y mensajes
utilizados para la comunicacién a d:stlnto tlpo de pubhco enel perfodo prehlspamco parecen
mostrar variedad en su uso. Esta sugerencia no puede ser méas que una hipétesis que requerird
ser estudiada en otra ocasién como posible hipdtesis de tal manera que por ahora nuestra
aproximacién a nuestro objeto de estudio fue abordado como un caso particular en un cédice
en un momento muy particular de la historia de la produccién de imdgenes en México.

Quizd el mayor aporte en términos de método para el analisis de las imagenes desde
la 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 discusién, no obstante consideramos la idea de que esta es hasta ahora la

perspectiva de anélisis de la historia del arte més desarrollada que conocemos.

proposiciones de identificacion;b)la representacién bidimensional de la realidad tridimensional
no es paraddjica, vemos la tridimensionalidad a través de la bidimensionalidad de las
representaciones gréficas, y que los modos de representar gréficamente (de figurar o
depiction) la realidad visible, son histéricos y determinan nuestra manera de percibir dicha
realidad.(Acha 1988:130)
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Para abordar el problema de la significacion en las artes wsuales que como hemos ‘

senalado es uno de los aspectos de las imagenes que mas atencmn han Ilamado Panofsky— :

S|gwentes tres niveles;: s ;
; 1- Significacidén primaria o natural.,{ que ala vez se subdlwde en significacién féctica
y significacién expresiva.): ésta se aprende identificando formas puras (ciert ne
de linea y color, o bien ciertas masas de piedra o bronce moldead'av‘s)"col
de objetos naturales, seres humanos, plantas, ammales, casas utiles

relaciones mutuas como acontecnmlentos y captand )

un interior.

El universo de las formas puras a

descifrar como se produce la sngnlflcacmn en sus dlstlntos n

propusimos continuar en nuestra propuesta.

elaboracidn de significantes {signos y mensajes del texto), lo cual se dl\{lde de ’acuer\do,'zial tipo
de signos en el capitulo dos vy tres. k »
Reconocimos como parte de las capacidades del disefio grafico la fdentificaciéh de los
elementos con que se conforman las formas que son principio de las imagenes; pero también
identificamos que la organizacién de esas formas en el espacio constituyen signos y mensajes

gracias a los cuales se consigue la elaboracién de complejas significaciones.
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El segundo mvel de anéhsns en. el método de Fanofsky corresponde en’su’ caso a

constltuyen Io que los antlguos

historias y a/egor/as

algo mas que esta famlhandad con Ios ob;etos y los acontecnmlentos que adqummos medlante

la experiencia practlca Presupone una fammandad con Ios temas o conceptos especrﬁcos, tal

investigando acerca de la manera en que bajo dlversas con |c es hlsténcas, los objetos y
acaontecimientos se han expresado a través de las formas ene anahsns lconolégnco nos es
dado corregir y suplementar nuestros conocimientos de las: fuentes literarias investigando
acerca de la manera en que, bajo diversas condlcrones hlstoncas, los temas o conceptos
especlficos se han expresado a través de los objetos y acontecimientos. Esta prerrogativa para
el anélisis del arte clasico 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 informacién rescatada en ese

momento histérico en que ubicamos la transicién de una mirada a otra.
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Finalmente Panofsky plantea el nivel de  anélisis.. superioi‘ alde“ Ios textos

correspondiente a aquel del discurso que de acuerdo a nuestro apego a Ia teorfa de la

produccidn de significados corresponderia es una adecuacron del que

3-_Significacién intrinseca_o contenido.: - Esta se aprende i
principios subyacentes que ponen de relieve la mentalidad bésuca de una nacién, de una épico,

ropon BStE autor'

gando "aquellos

de una clase social, de una creencia filoséfica o rellg osa‘ matlz

especificos".

Ha sido nuestra dedicacion en este trabajo el anéllsns dela la orac onde los procesos
de signiftcacién en los textos citados, lo cual, de acuerdo a Panofsky sena parte del anélisis
preiconografico e iconografico. Desde alli hemos vislumbrando la contlnuldad del analisis en
el nivel correspondiente ala iconologia o el anélisis 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 interpretacién que procede més bien de una
sintesis que de un andlisis. El analisis correcto de las imagenes, historias y alegorias es el

requisito previo para una correcta interpretacion iconoldgica.
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Para poner a prueba su método Panofsky se pregunta, gcomo podemos saber silalabor

ograflco asn como en el

ra:de’los motivos, los

correccién dice Panofsky; sin embargo, c(eemps que esto sies po;lble
la especificidad del disefio grafico. o Ve

Ha sido nuestra intencién a lo largo de la argumentacnon de Ios capftulos antenores

mostrar como ideas de esta propuesta de Panofsky las- hemos : relnterpretado o}
refuncionalizado de tal forma que sirven de base a nuestro anélisis. sin ser Aguales. Para
Panofskylashistorias o alegorias 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 semiética en el anélisis de los fénémenos de

significacién adecuado en este caso a los sistemas iconograficos.

DEL CAOS AL SIGNO: TRADUCCION DE LENGUAJES

Al definir que habriamos de abordar nuestro objeto de estudio como un fendmeno de
comunicacién y en tanto que consideramos gue toda comunicacidn se da por medio de signos
que se consideran como tales en tanto han sido codificados en la construccién de sus
lenguajes, encontramos en los planteamientos tedricos que la teoria de la comunicacion y la

semidtica han desarrollado en este sentido la suficiente precisién de sus definiciones vy la
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operatividad de sus- conceptos aplicables a las formulaciones - del dominio:de las ‘artes

visuales,.

alla de sus propios sistemas y procesos partlculares d

son los identificados como lingiifsticas. La dlmensnjn 5|gn|f|cat|va de todo S|gno esta entonces

ligada a dimensiones de significacion que superan sus prop|os sustemas en los cuales se
organizan para trasmitir sentido. i i

De acuerdo a nuestra postura tedrica, lo que esta visién sobre el signo hace, es permitir
el reconocimiento de las diversas dimensiones significativas asociados a la constitucion 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 significacion alos signos
mas alld de sus propios sistemas paradigmaticos por los que se organiza como sistema

independiente.

®Y.Winkin en la tercera parte dei estudlo prellmlnar de La nueva comunicacion,3-
"Conexiones y aberturas ?Hacia una cnencua de la comumcacnon?“, cita a Eco de Atheory of
semigdtica, Bloomington, lndlana Uan. Pres 1976




EI signo en la comunicacion esta regido por sistemas de relaciones paradigméticas qUe
const:tuyen los sistemas de relaciones de los elementos consﬂtutnvos de la lengua segun ha -

advertido la linglistica; pero ha sido la visién semlétlca Ia que msnste en que Ia completa 0T

ampha dimensién del sigho no estadada solame te

comumcac:én en tanto hace extenslvo el concepto de sugno como aspecto bésnco e otras e

formas de comunicacion y no solo enla Iengua y reconoce ademés las dlstlntas dlmensmnes e

de informacidn que es capaz de portar el signo, permmendo conseguur com perspe va' de
andlisis una aproximacién més amplia de los fenémenos de comumcac:én humana. :

La semidtica, y el estudio del signo en cada caso, depende de’la especnflcndad’fdei

especificos por los cuales el signo y por consiguiente los sustemas de stgnlf

transmitir la informacidén que les ocupa. La utilidad de la semlotlca de acuerdo a. nuestra

posicion no reside en que se avoque a los temas o dlsmplmas especuﬂcas o t|p de lnformacnﬁn
que el signo transmita, sino en esclarecer cémo el signo'y los S|stemas de comumcacuén'
logran su cometido en la especificidad de todas aquellas.

La semidtica para este caso es un recurso metodoldgico que plantea el reconocimiento
de las condiciones histéricas en que se construye el signo, y de como el signo vy sus sistemas
de significacién ademas de constituir en si mismos sistemas autocontenidos y autosuficientes,
estdn asociados y forman parte de sistemas de informacién integrales que componen el amplio
fenomeno de la comunicacién humana.

Uno de los aspectos que amplia la perspectiva semidtica para el analisis de las
imagenes de los grupos sociales, es el planteamiento de la necesidad de abordar la
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aproximacién de aguellas ligadas a las condiciones de elaboracién, circulacin y consumo en

posibilidades de interpretacién de los procesoé'dé si api"n ‘en‘los gue se superan las
limitaciones de los estudios pioneros a estos’ fenémeno :

Estos serfan algunas de las propuestas que encontramos en algunos de los trabajos de

‘ ropone nos buscar

las semiética en los que encontramos relacionadas nuestras. |deas>a .

detectar y sefialar en un anélisis especifico las dlmensmnes reconocubles en Ios signos -

identificados. El anélisis de los signos iconograficos por medlo de Io c ales se comunica

informacién de los diversos aspectos de la sociedad que mteresan en, este caso a la

antropologia lo permiten las artes visuales pero la operatnvndad de Ios conceptos estdn dados

ahora gracias al desarrollo de la semidtica. S :

Lainformacién que nos hainteresado extraer de los signo; que abofdamos corresponde
al campo de la antropoldgia (informacién de los diferentes ordenes de lo sociai), codificada y
decodificable por medio de los recursos {de representacién) que el disefio gréfico, y la historia
del arte operativizadas gracias a la semiética, han de poder definir y explicar, asi, lo que
creimos necesario y primordial, dentro de nuestras posibilidades por supuesto, fde en_primer

lugar buscar reconocer y exponer cuales serian los recursos de representacién a los que seha
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acudido para Iograr tal texto para funalmente senalar a que tlpo de mformacnon de los soclal E

se refenan tales mgnos y consecuentes, mensa]es

en Gunraud cntar convementemente)
“En este sentido los avances de la semidtica postulan que.

"Un signo es un estimulo, es decir una substancia sensible cuyaimagen mental esta’
asociada en nuestro esplritu a la imagen de otro estimulo:que:ese:signo tlene por :
funcién evocar con el objeto de establecer una comunlcac:én (Gmraud 198 ) :

Al respecto reconocimos entonces que un signo puede ser desde un punfo hasta un
complejo de materia visual sin intermedia en esto su grado de analogismo o abstraccion.

En uno de los trabajos de difusién de los avances y propuestas mas conocidas de la
semiologia que es el libro, La_ semioloala, Pierre Guiraud expone un conjunto de ideas en torno
a la semiética o semiologia, de las cuales sefialaremos solo una seleccidn basica de aquellas
que sirvieron para su aplicacidn 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 significacién orrde relécién entre ambos.

La relaci6n entre el significante y el significado, es en todos los casos, convencional.
Cuando se trata de signos motivados o de indicios naturales utilizados en funcién de signos,
es laresultante de un acuerdo entre los usuarios. La convencién puede ser implicita o explicita
en distintos grados.

La codificacién es un acuerdo entre los usuarios del signo que reconocen la relacién

entre el significante y el significado y la respetan en el empleo del signo.
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Teéncamente la ef:cacua de Ia comumcacnén postula que a cada S|gnn‘|cado corresponde )

a nuestro juicio a las que compete la creaci6n de las i lmagenes que nos ocupa

El sentido, dice Guiraud, es una relacién y esta relacrén envuelve cada sentldo en un
nuevo sentido. Si la semiologfa debe ser la ciencia de los signos, engloba todo el saber toda
la experiencia, pues todo es signo: todo es significado y todo es sngnlﬂcante Esta aflrmamdn
nos sirve aquf para insistir en la necesidad de reconocer el domlnlo de las dlstlntas disciplinas
an sus campos de informacién especificos dado que como todo es sngnlﬂcado y s:gnlflcante
cada una de ellas puede por principio explicar los fenémenos de 5|gn|f|cacu5n que las
particulariza valiéndose de los planteamientos de la semiética.

Anotamos también algunas ideas que Roland Barthes nos propone en su Iibro La
semiologia, donde su propdsito es: "desentraiiar de la linglistica conceptos anah‘ticos‘ que

puedan que puedan ser Gtiles en la investigacion semioldgica™:

"Lengua y habla, significado-significante, sistema-sintagma, denotacién y conotacién.
La dicotomia en la clasificacidn es un hecho que llama la atencién ya que parece
representarla estructura binaria del mismo sistema con et 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 teorfa Saussuriana, los componentes del

signo. Existen en torno al termino signo una serie de términos afines y desemejantes:
sefial, indice, icono, simbolo, alegorfa. Todos remiten necesariamente a una relacién
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entre dos relata Hasta que Saussure no encontré las palabras sngmflcante /sngmflcado,
signo fue ‘muy amblguo pues: telna tendencia a: cqnfundlrse sélo ‘con‘el sugmflcado,
Saussure, pt lgmflcante/SIinflcado, cuya: umén forma‘el signo. (ibid -

'de‘lo_s!_éign, cante

como reconocemos dlversos planos d

semidticos” o’

planteamlentos

conografia.

insistimos en gue nuestro esfuerzo en ese sentldo esta‘aquf;dirigido‘

Nuestra perspectiva requirié en primera inst‘a‘hci

lenguajes a los que no se ha reconocido tal status’y hén ehtre otros términos

como "sistemas de significaciéon" , "representacmnes 0 formas ‘simbélicas”. [4] Hay que

reconocer que de alguna manera esto se ha empezado’ a hacer en los primeros aportes de la
semiética que no obstante en teoria han planteado que esta dlscmllna habria de dedicarse a
todos los sistemas de sfgnos, parece ir a su vez presentando .la necesidad de ciertas
reformulaciones que le den mayor objetividad de aplicacién 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

lingtifstica; mucho menos lenguaje visual aun cuando se ha hablado en varias ocasiones de

“Estos términos estan continuamente presentes en casi todos los trabajos que tocan el
tema, poniendo por ejemplo aqui los presentados por Hanks William F.en "Word and Image
in a Semidtica Perspective", en Word and Image in Maya Culture (Explorations in lenguaje,
writing and representation), UTAH Press 1989.
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imégenes que hacen referencna a. él. [5] La lmgﬂn’stida pe'nSa’meS” no"'sdlo ha éportado

mucho al desarrollo de Ia semlotlca smo que tamblen la: ha Ilmltad“ con5|derablemente

que estfmulos visuales, colores , relaciones espaciales ?); y de ello retomam vsfq

"(...Jel problema semidtico de las comunicaciones visuales es saber que sucede para
que puedan aparecer iguales a las cosas un signo grafico o fotografico que no tienen
ningun elemento material comun 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 signo figurativo comunique
formas relacionables iguales por medio de soportes distintos.Digamos pues- dice Eco-
que los signos icénicos reproducen algunas condiciones de la percepcién del objeto una
vez seleccionadas por medio de cédigos de reconocimiento y anotadas por medio de
convenciones graficas."(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:

las’ réferencias
‘antropologfa visual"

°El otro extremo de -estaau
indiscriminadas al termino visual 'y la‘creacién’d

.como’el:termino




(o) seleccnonamos los aspectos fundamentales de Io percnbydo baséndonos en cédlgos o

las que se ven o las gue se saben'

Y-dela pregunta de si:se. reproducen las propledades que 'se en, o,Ias que se saben,

tenemos segun Eco que.

"E] artista del Renacimiento reproduce las propiedades que ve, el pintor cubistalas que
sabe. Por lo tanto, el signo icénico puede poseer las propiedades 6pticas del objeto
{visibles), las ontolégicas (presumibles) o las convencionalizadas."(...) Asi pues, el
cédigo iconico establece las relaciones semanticas entre un signo grafico como
vehiculo y un significado perceptivo codificado.La relacién se establece entre una
unidad pertinente de un sistema semiético, dependiendo de la codificacion previa de
una experienciaperceptiva.(...) Todas nuestras operaciones figurativas estdnreguladas
por la convencién."{ibidem)

De tal manera tenemos que, finaliza Eco en ese trabajo:

"el sfgno icénico construye un modelo de relaciones (entre los fendmenos gréficos)
homologo al modelo de relaciones perceptivas que construimos al conocer y recordar
el objeto. Si el signo icénico tiene propiedades en comun 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
percepcién, con independencia de la materia en la que se realizan estas
operaciones. "(ibidem)

Sefialamos al principio que para los fines de este trabajo y como concepto clave nos
habrfamos de valer del termino y concepto de signo_icénico basdndonos en Eco, ya que de
acuerdo a nuestras perspectivas este nos permitié desarrollar y establecer una mayor
precisiéon al referirnos a los elementos y procesos constituyentes de los fenémenos

comunicativos de tal forma de expresién.
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Otro. autor destacado de Ia semlologua que nos permmo desarrollar parte de nuestras"

ideas ha SIdO Grelmas, de qu:en retomamos vanos de Ios aspectos de nuestro mteres y que,

son fundamentales enll

"Semlétlca ﬂgur tivay semlétlca pléstlca" (Grelmas 1986) , pla eavar

parte de esos dominios y esto desata e D Cidad Por otro Iado, tales

superficies, planos o espacms a su vez, ‘reconoce Grelmas, ya: son a su vez sistemas
significantes; esto como se habré vnsto corresponde en eyste traba;o a lo que hemos
reconocido como la formulacién de los formatos y las armonfas en los signos invisibles.

El fendémeno y nocién de REPRESENTACION como punto de partida en la teorfa sobre
lo visual ha causado amplios planteamientos a los cuales Greimas se afiade, El reflexiona sobre
el tema partiendo de una representacién plana como es la escfitura donde la representacion
grafica (la escritura) de la representacién fonética de nuestras ideas {lengua hablada) son la
correspondencia entre dos sistemas -grafico y fdénica. Entonces aparece la discusién que ha
creado mayores confusiones a nuestro parecer que es el de la reiaciona arbitraria entre el
representante y el representado. Aqui se hacen ver de nuevo los términos ICONO, S/_GNO,
ICONOCIDAD, en laimagen en tanto que se plantea que la imagen podn'é ser sblo imitacién
de la naturaleza; sin embargo, dice Greimas, "la iconizacion vy la abstfaééidn solo son, pues,
grados de los niveles variables de la figuratividad. "{Greimas 1 98'6;1 5) Esta observacion como

hemos de notar en otros autores dentro de las artes.pléSticas nos . dirige hacia los
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planteamientos teoncos orrespondlentes alasi |mag nes como sustemas de gnos tal como'

lo hemos propuesto‘,

ostensible, el proceso semiotico que supuesta
1986:19)

Por otro lado un trabajo de semidtica en el qué ncontramos capacvldad‘“dé respuesta
a varias de las interrogantes de cardcter semiético que hos planteamos Y déi cual nos valimos
de manera central es el de Robert Hodge y Gunther Kress, Somal Semlétlca del cual tomamos
varios planteamientos analiticos de este trabajo para aplicar en esta pérspectiva de anéhsps. .
También ha sido de gran influencia el libro Lenguaje as Ideology de los mismos autor;es'y éhs
ideas criticas. _‘

En primer lugar como se habra visto, definimos nuestro planteamiento de anélisis de

acuerdo a estos autores como:

"... el estudio general de la semiosis, esto es, los procesos y efectos de produccién y
reproduccion, recepcion y circulacién de significados en todas sus formas, a través de
cualquier tipo de agente de comunicacion. (Semidtica como adjetivo refiere asi a una
variedad de cosas de este estudio, mientras "semiosis"refiere especificamente al
proceso mismo.}"(Hodge,1988:261)

Ya hemos sefialado anteriormente nuestra intencion consistente en adecuar la

propuesta conceptual de la semiftica a la materia de las artes visuales. La sustitucién y

adecuacién de algunos conceptos, y términos de la teoria del disefio grafico y de la historia
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del arte - por aquellos de Ia semlétlca que aparecen mas operatlvos dentro de una teorfa
'general de Ia comunncacnon es Ia razon de estapro uesta d ;anah51 ; )

( 6n) Las estructuras paradlgmatlcas
mflcado paradngmatlco del signo se

desprende del conjunto de signos gu
seleccion en el contexto de tal estruct

» i6n de: righo iconico segdn Eco.
De esta manera nos propusumos especmcar de_que t|po de stgno estabamos hablando y enque

el sentido de "iconico" como’lo ti'ét

direccion apuntaba nuestra propuesta

A partir del reconocimiento de signos iconicos consecuentemente reconocnmos la

existencia de unidades minimas de significado que se llamaron mensajes-'

"La unidad mas pequefia de significado que puede tener una existencia material
independiente es un mensaje. Un mensaje debera tener una existencia material en la
que al menos dos unidades de significado, esto es signos, estdn organizados en una
estructura sintagmatica 6 sintagma. Un sintagma es una combinacién significante de
signos en el tiempo y el espacio."{lbid:262)

En base a la anterior conceptualizacién reconocemos que la representacion grafica de

un mensaje correspondia con la siguiente conceptualizacién de la semidtica:

"La expresién material de un signo en un mensaje es su significante, vy el referente que
este construye es su significado. Las estructuras de los sistemas del mensaje estén
relacionadas con las estructuras de los referentes a través de los cédigos los cuales
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organlzan sngniflcados y S|gmf|cantes por medlo de estructuras paradlgmatlcas .
compatlbles " (ibid:262) 3 : : = :

semiéticos entre si y a Ia ‘serie’ de mensajes y sngnlflcad S
producen."(Ibidem:168)

Estos marcadores

bésicamente refieren a relaciones en el plano de la sem:os:s (Ia produccnén e sngnlflcado) mas

que el plano mimetico ( a lo que se refiere). Estos pueden por lo: tanto pa cef arbltranos o sin
sentido, en tanto que estos portan consistentes: s:gmflcados ldeoioglco que se vuelven
claramente evidentes en referencia al plano de la semiosis."{Hodge & Kress, 1988:82)
Para terminar nuestras reflecciones en torno a la teorfa y método aplicado en este
trabajo insistiremos en las evidencias que hacen posible el reconocimiento general de las lineas
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 teoria de las
imagenes que fuimos subrayando en el desarrollo de nuestros argumentos presentan como
hemos querido hacer ver més que pruebas de las perspectivas que se abren en la comprensién

de los fenémenos sociales asociados a la elaboracién de las imagen los grupos sociales..
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