AVENMA DE
MEXICO

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXKCO

ESCUBEA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

Teotihuacan: Fragmentos de luz’

Tesis

Qlue para obtener el titulo de: DEPTD, J*. 63‘;‘.}&!‘\
PARA LA TYTULACHOS:
Licenciado en Artes Visuales . o
BCURLA NACIONAT
P AW p
- —— D AXTES PLASTICA
ADCHINILCO D.F
Narciso Pedro Vargas Manjarrez

Director de tesis: Lic Victor Manuel Mornroy De la Rosa

Asesor de Tlesis: Lic. Francisco Villasenor Bdlo

Mexico, DF, 2003

TESIS CON
FALLADE ORIGEN




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
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 imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd 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,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



AGRADECIMENTOS

EN.AP

ILNAH

MP.AMT

Lic. Jorge Novelo Sanchez.
Secretaric General de la Escuelka

Nacional de Artes Plkasticas.

Lic. Mara del Perpetuc Socorro,

Coordinadora Naciondal

Ing Arturo Zarate Ramirez
Director de la Zona de Monunentos

Arqueoldgicos de Teotihuacan.

Custodios de la Zona Arquedlégca de

Teotihuacan

Lic. Gerarde A. Ramirez Herndndez.
Director del AMuseo de la Pintura Mural

Teo tihuacana

Lic. Esmeralda Reynoso Camacho.
Jeta de Proyectos del Museo de kb Pintura

Murd Teotihuacana



TEOTIHUACAN:
FRAGMENTOS DE LUZ



LA LA GRAN OBRA DE LOS HOMBRES SENSBLES,
QUE ME DIERON RAICES. QUE AMARON SU
NATURALEZA, SU MUNDO, SU COSMOS Y QUE

HOY, ORGULLOSAMENTE LES RINDO CULTO.



INDICE

INTRODUCCION
I. TEOTIHUAC AN, LA GRAN CUDAD

1.1 La Presencia de las Deidades
1.2 Espacio para los Dioses

1.3 Concepcién del Universo

Il EL FRAGMENTO COMO PARTE
DE UN TODO

2.1 Definicién y Concepto
2.2 El Fragmento en la fotografia
2.3 El fragmento como factor de un discurso fotografico

Il AIRAGMENTOS DE LUZ
3.1 El vestigio

3.2 Deconstruccion

3.3 Signe de luz etema

3.4 La fotografia como medio

OBRA FOTOGRAFICA
"FRAGMENTOS DE LUZ®

CONCLUSIONES
CITAS

BBLIOGRAHA

Lif

47

52

65

66

69
83

86
89
92

98
101

108

141

145



INTRODUCCION

¢ Coémo crear una vision plastica de Teotihuacan
a través de fragmentos visuales por medio de la
imagen fotografica?. Es la pregunta que origina el
planteamiento de este proyecto, la cual a la postre
tendra respuesta en la obra “Fragmentos de luz”,
resultado del encuentro e investigacién del

pensamiento y obra de la cultura en juicio.

Teotihuacan, ciudad de los dioses, espacio
interesante y mistico que deja una ventana abierta
latente a la busqueda del mito aun vivo. Es asi,
como despierta el interés de elaborar una propuesta
plastica la cual involucre elementos capitales de
forma y contenido de esta cultura mesoamericana

en particular.

Teotihuacan vive de la lluvia, de la tierra, del
maiz, de las mariposas y de los sacrificios humanos.
Teotihuacan vive de la huz del sol y de la luna llena
donde espera un conejo listo para vertir agua
sobre la tierra, llena de serpientes nocturmas y

dragones celestes.

Teotihuacan es el reflejo vivo del cielo, del
cosmos; del eterno movimiento, resultado de la
rigurosa e incansable observacion de los astros y

de sus ciclos. Obra de miles de hombres que
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alcanzaron con su esfuerzo cotidiano, la
construccién de un mundo complejo y sensible,
una obra magistral de una arquitectura solar. La
esencia de su origen es la necesidad de mantener
un equilibrio con el cosmos y asi propiciar
beneficios a la comunidad, a las fuerzas naturales
y a las sobrenaturales personificadas en las
deidades a través de la practica ritual. La obra
plastica “Fragmentos de luz’es una interpretacion
del pensamiento prehispanico conjugado en
Teotihuacan, la interpretaciéon plastica asociada
con conceptos fundamentales de capital importacia
en la obra del México antiguo, con referencia en
la iconografia, en las deidades y el mito. Conceptos
dezplazados, codificados y deconstruidos en
fragmentos de Teotihuacan; concebidos en la

imagen fotografica.

Respecto a lo anterior en el primer capitulo se
analiza de manera general la presencia de las
deidades en Teotihuacan descritas en el mito
como referencia posible con la obra. Posteriormente
en el segundo capitulo se revisa el papel del
fragmento como parte de la solucién de un discurso
plastico, su concepcién y su aplicacién en la
fotografia; asociando éstos dos con la obra
“Fragmentos de luz”, presentada en el tercero y

ultimo capitulo de este trabajo de investigacion.

INTRODUC CION
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Teotihuacan, denominada “Ciudad de los de
los Dioses”, tiene como origen una pequena aldea
en el perfodo preclasico tardio, la cual, con el paso
de los afos se convertiria en el centro ceremonial
més grande e importante del México prehispanico.
El lamado valle de Teotihuacan se ubica al noroeste
del lago de Texcoco y esta limitado al norte por
el Cerro Gordo, al sur por el Patlachique y al ceste
por el Chiconautla. Todos dlos de origen volcanico,
incluyendo el cerro de Malinalco, localizado al
noroeste del valle de Teotihuacan. En su entormo,
tres son los rios de mayor importancia: el San
Juan, el Huixulco y el San Lorenzo los cuales

desembocan en el lago de Texcoco.

La construccién planificada de la ciudad, se
desarrollara sobre un terreno llano a partir de la
llamada Cakada de los Muertos, misma que sirve
como eje principal de orientacién, recorre la ciudad
de rorte a sur y en base a la cual se asentara su

disefio urbano.

La crono|ogfa de las etapas culturales de
Teotihuacan ha sido formulada de acuerdo con
los cambios tecnolégicos y estilisticos que se
observan en el desarrollo de la ceramica, por ser
un producto casi indestructible y por su abundanda
en la zona. Segun R. Millon, Teotihucan se define

I TEOTIHUACAMN, LA GRAN CIUDAD
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en las siguientes fases:

1. Patlachique o Proto-Teotihuacan | (siglo 1 A.C.)

Se localizan dos grandes centros de poblacion
situados al norte de la region, donde posteriormente
creci6 la ciudad. Al parecer en esta fase ya existe
la costumbre de construir tres templos formando
un complejo. Se ha calculado la poblacién en

cinco mil habitantes para cuatro kilometros

cuadrados.

2. Tzacualli o Teotihuacan | (Temprano) y IA
(Tardio 1-150 D.C))

En este periodo es construida, en su mayor
parte, la piramide del sol y se inicia la construccion
de la piramide de la luna y se constata ya la
presencia de la calzada de los muertos. La
poblacién se incrementa a 30 mil y la extension

territorial se calkcula en 17 kilémetros cuadrados.

3. Miccaotli o Teotihuacan Il (150-250 D.C.)

Se llega a la maxima extension 22.5 Kildmetros
cuadrados con una poblacion de 45 mil habitantes
y se construye el temp|o de Quetzalcoatl. Para
Millon, el hecho de que se edifique esta parte de
la ciudad indica una preponderancia de la zona,

I. TEOTIHUACAN, LA GRAN CIUDAD
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no sélo en un sentido geografico, sino también en
un sentido cultural, politico y posiblemente

economico.

4. Tlamimilolpa o Teotihuacan Il A (Temprano) v
lIA - 1ll (Tardio) (250-450 D.C.)

La extensién de la ciudad sera cada vez mas
reducida, pues algunos sectores que en la tase
anterior estaban anexados a la zorna urbana, ahora
se dispersan. El territorio queda de 22 Kilémetros

cuadrados, pero la poblacién aumenta a 65 mil

habitantes.

En esta etapa es cuando la Ciudadela adquiere
su fisonomia déefinitiva y también auando, mediante
un edificio adosado, se tapa la parte central del
templo de Quetzalcoatl. Se levantan las zonas
residenciales de palacios donde se encuentra la

mayor parte de la pintura mural.

5. Xolalpan o Teotihuacan lll (Temprano) y
I A (Tardio) (450-650 D.C.)

La ciudad alcanza la maxima poblacién, 85
mil habitantes, al tiempo que la extension sigue
disminuyendo: 20.5 kilometros cuadrados. Millon
apunta la posibilidad de que esta concentracién

se deba a causas politicas. En esta etapa se

I TEOTIHUACAMN, LA GRAN CIUDAD
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construye el gran complejo frente a la ciudadela

donde se localiza el mercado.

6. Metepec o Teotihuacan IV (650-750 D.C.)

Se indica el momento de la decadencia de
Teotihuacan, pues junto con el incendio que en
el 650 asola la ciudad, tanto la poblacién como
la extensiéon de la misma disminuyen a 70 mil
habitantes y 20 kildmetros cuadrados de territorio
respectivamente. Al final de la etapa la ciudad
sera abandonada sin que se hayan podido

determinar las razones profundas del éxodo.

7. Oxtotipac o Proto - Coyotlatelco (750-800 D.C.)

Teotihuacan es una cuidad practicamente
deshabitada pues en comparacién con épocas
anteriores, en un lapso de 50 afos la poblacién
queda reducida a dnco mil habitantes y la extension

no llega a un kilbmetro cuadrado.

Una sodedad capaz de lenvantar monumentos
de enormes proporciones, debe haber sido dirigida
por un régimen civil y religioso de extraordinaria
aptitud y devocién, para controlar la situacién
social y politica. Tenia el poder para reclutar la
mano de obra, para construir los templos y

piramides que forman el escenario para las

I TEOTIHUACAMN, LA GRAN CIUDAD
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La traza de la ciudad no puede entenderse,
Separando las razones fundamentales que le han
dado origen: el cimulo de conocimientos
astronémicos, basados en la observacién
perseverante y registro exacto de los ciclos
coésmicos, asi como la NECESIDAD de mantener
un equiilibrio con el cosmos y asi; propiciar
beneficio a la comunidad, a las fuerzas naturales
y a las SOBRENATURALES personificadas en
las DEIDADES, a quienes se les rendia culto a

través de la practica ritual.

I TEOTIHUACAMN, LA GRAMN CILDAD
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1.1 La presencia de las deidades

La religion tuvo un papel de capital importancia
en todos los aspectos de la vida diaria de
Teotihuacan, asf como en la mayoriade los pueblos
mesoamericanos. Las deidades se manifiestan de
acuerdo con las necesidades mas importantes de

vida y la supenvivencia.

La ubicadén de la ciudad, establecida con dos
ejes trazados por las grandes avenidas, de los
Muertos y Este-Oeste sucesivamente, tiene un
significado. Reflejo de la cosmovisiéon, la piramide
del sol “centro del universo”, se encuentra
construida sobre cuevas y corrientes de agua
elementos que, en esencia, son importantes para
el mundo prehispanico. La calle de los Muertos,
con 17 grados de desviacién en relacién al norte,
obedece a la observaciéon constante del movimiento
de los astros y a la orientacién de la piramide del
Sol, dirigiendo sus escalinatas hacia el poniente
(puesta del sol), las de la luna hacia el sur; asi
como la de otros conjuntos, corresponden a
intenciones de religiosidad y armonia con el

COsSMos.

El hombre modermo esta acostumbrado a actuar

proporcionan las ciencias y las técnicas derivadas

| TEOTIHUACAMN, LA GRAN CIUDAD
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del conocimiento cientifico, pero no siempre ha
sido asi. El hombre prehispanico se ha encontrado
ante el mismo problema que nosotros pero ha
buscado otras soluciones, no cientificas, que se
resumen en dos palabras tan viejas como la
humanidad misma: magia y religion. “El temor y la
esperanza son los padres de los dioses, se ha dicho
con gran verdad. El hombre, colocado ante la
naturaleza, que le asombra y le anonada, al sentir su
propia pequenez ante fuerzas que no entiende ni
puede dominar, pero cuyos efectos danosos o propicios
sufre de su dmay, como no puede enterder ni mandar,
teme y ama, es decir, adora. Por eso los dioses han
sido hechos a imagen y semejanza del hombre. Cada
imperfeccion humana se transforma en un dios capaz
de vencerla; cada cualidad humana se proyecta en
una divinidad en la que adquiere proporciones

sobrehumanas o ideales.”2

Los mesoamericanos consideraban a los
elementos de su medio ambiente y las fuerzas de
la naturaleza como seres con quien era posible
dialogar y establecer relaciones sociales; esto les
daba la impresion de controlarlos de cierta manera.
Animales y plantas, arboles, rios, cerros, vientos,
fuego, astros, casas, pulque; a muchas entidades
se les atribuia una semejanza con la formas

humanas, zoomorfas o antropomorfas: un ixiptla
('piel”, “cubierta”), con nombre y atributos definidos.

I TEOTIHUACTARMN, LA GRAN CIUDAD
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Era a ellos a quienes se les rendia culto colectivo.
En varios casos la entidad referida era sencilla.
Xiuhtecutli, era la ixiptla del fuego, Chalchiuhtlicue
el del agua. Ademas de personificar tales
elementos, estos dioses presindian de toda una
serie de dominios asociados con cada principio:
el calor, la vida la pureza, la cocina, el fuego, la

fertilidad, los alimentos, el agua, etcétera. En otros
casos las advocadones relacionadas con la deidad
resultaban mas complejas, por ejemplo Tlaloc-
Jaguar se relaciona primordialmente con la guerra
y el sacrificio del corazén y, en menor grado, con
la tierra y e agua. Sus imagenes son muy variables
y menos frecuentes que las de Tlaloc, dios de la

[luvia.

Los dioses eran entidades, pero podian a su

vez, estar representados sobre la tierra por otras
semenjanzas, como imagenes, estatuas o
personificaciones humanas (reyes, sacerdotes o
victimas de sacrificio). En el principio, las deidades
viian en el paraiso o sobre la tierra. Pero casi
todas murieron y son de una materia muy sutil,
impalpable. Perecieron para convertirse en tierra
y cielo, o en sol y luna o en alimento para el sol,
y continian muriendo mediante diversas clases
de personificaciones, ya que el México antiguo,
es por excelenda, el lugar donde los dioses mueren

sélo para revivir. Son intangibles pero pueden

I TEOTIHUACAMN, LA GRAN CIUDAD
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materializarse en diversas formas. Tienen la facultad
de manifestarse en diversos aspectos
simultaneamente, por ejemplo, para cada rumbo
del universo o de asimilarse parcial o totalmente
en otra deidad.

En Teotihuacan, la religién corresponde con
las necesidades cotidianas mas importantes, se
manifiestan obsesivamente en la representacién
de los dioses o sus atributos, a través del mural
y de la escultura, ya sea ésta en ceramica o en
piedra. En Teotihuacan las principales deidades
son agricolas. Florescano apunta “Una de las
caracteristicas de Teotihuacan es la de representarse
como un edén de la fertilidad.”? De manera frecuente,
estas deidades son representadas en compania
de un cortejo de personajes con atavios
sacerdotales, en procesiéon, que cantany derraman

agua o siembran semillas.

Entre las deidades mas importantes en
Teotihuacan se encuentran el dios Gordo
relacionado con la fertilidad y el sustento, originario
de las culturas del golfo. La deidad que le sigue
en rango, es la llamada Diosa de la Cueva, es una
entidad femenina investida con los poderes de la
fertilidad. Continua Tlaloc, deidad que esta
vinculada con el relampago, el trueno y la

precipitacién de las aguas pluviales.

I TEOTIHUACAN, LA GRAN CIUDAD



La cuarta deidad agricola es la Serpiente
Emplumada, que simboliza la renovacion vegetal.
Otras deidades son el Dios Viejo (Huehueteotl),
que proviene de los tiempos de Cuicuilco,
representado como un anciano sentado con un
gran brasero en la cabeza. Xipe-Totec y la

Chalchiutlicue. Ambos dioses se relacionan con

la fertilidad.

El Dios Gordo

A la entidad de un individuo mofletudo y obeso
se le acostumbra llamar El Dios Gordo (Fig. 1), por
las caracteristicas de fisicas de un individuo
masculino. A este dios no se le representa nien
la pintura rmural, ni en la ceramica decorada; solo
se le representa en las figurillas, Von Winning
senala “Se ha sugerido que el Dios Gordo se origin6
en las culturas del Golfo, de donde fue introducido a
Teotihuacan, por ostentar orejeras puntiagudas y
pectoral de tipo oyohualli."* Ya desde el preclasico
medio se conocen figuras de individuos en que
se manifiestan tres caracteristicas de obesidad:
tienen los ojos cerrados o los parpados caidos, la
dimensiones. En Teotihuacan y Azcapotzalco,
estos individuos adquieren determinados atributos

y son plasmados como pequefios. Algunas de

I TEOTIHUACTARN, LA GRAN CIUDAD
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estas figurillas visten el traje acojinado de los
guerreros. Otros que no lo visten, tienen grandes
orejeras tipicas del arte clasico de Veracruz. Entre
ellas se encuentran ejemplares con un signo en
la frente que los asocia con un culto relacionado

con la fertilidad y el sustento.
La Diosa de la Cueva

Esta deidad es una entidad femenina investida
con los poderes de la fertilidad. (Fig.2) Nace de
una cueva que almacena los jugos germinales y
las semillas nutricias. Su cuerpo simboliza un eje
césmico, sus representaciones la muestran en
posesién de los poderes de la fecundidad,
demramando semillas y agua. “Es una diosa universal:
Domina las fuerzas reproductoras del inframundo y
las fecundadoras de la region celeste, y es dadora de
la vida y de la muerte.”® En efecto, la Diosa de la
Cueva combina elementos del Dios Viejo del Fuego
(los ojos romboides de la mascara), de los dioses
de la lluvia (gotas corrientes de agua, estrellas de
mar), el arbol césmico, y la cueva rodeada de
olas. Esta imagen es una sintesis del pensamiento
cosmogdnico en que las fuerzas creadoras vy
destructoras se combinan en una composicién
naturista y a la vez simbélica. En ella predominan
los aspectos bernéwolos, el agua, las semillas, las

flores, todos ellos donmativos de la deidad que son

I TEOTIHUACAMN, LA GRAN CIUDAD
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de suma importancia para una sociedad de
agricultores. Sus sacerdotes atienden a la deidad
central y son ellos quienes también vierten el

liquido fertilizante cantando oraciones floridas.

Tlaloc

Como el bienestar del estado dependia con
suficientes recursos de agua para la agricultura,
el culto al dios de la lluvia era de una importancia
mayor. Se manifiesta en el arte con tal

preponderancia en compracién con los demas
cultos, que puede ser calificado como culto
supremo. Flaloc, en sus diversos aspectos, era
uno de los mas vigorosos y extendidos en el
altiplano de México. La iconografia indica que se
derivé de Teotihuacan a través de los toltecas.
(Fig.3) Sonia Lombardo® registra los primeros
antecedentes de deidades, en las pinturas rupestres
olmecas en Juxtlahuaca, Oxtotitlan, éstas en la
zona de Guerrero, como antecedente directo a la
pintura en Teotihuacan. Se pueden ubicar
cronolégicamente en la fase del apogeo de la
cultura olmeca panmesocamericana, entre 1000-
900 y 800 a 700 a.C. La pintura rupestre
encof\tra:ia en cuevas de Ia Zona de Gl.errero, en
general representada por figuras humanas,

zoomorfas, hibridas y simbolos ideograficos, son

I TECTIHUAC AN, LA GRAN ClUDAD
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reﬂejo de una cultura eminentemente agraria, que
hace frente a la fuerzas de la naturaleza a las
cuales deifica y desarrolla toda una cultura para
su control, a través de la magia, la religiony de
un sistema ideografico de comunicacién y de
registro, lo cual proporciona o mediatiza sus
acciones adversas por medio del acto magico y
del ritual. “La presencia de simbolos ideogréficos en
los sitios con pinturas, es testimonio del cédigo
convencional que registra el saber esotérico de
individuos con funciones religiosas, que constituye la
base de su poder.”’

En esta etapa de origen aun no aparecen los
sacerdotes, aqui toman el papel principal los
chamanes o jefes con jerarquia religiosa, como
representantes o encamando temporalmente ala
deidad; dictan y rigen el orden social. Como
poseedores del saber y los conocimientos,
controlaban los bienes, tierra y agua que se
identifican con la propia deidad, la que al mismo
tiempo forma parte del mito de origen del grupo

social.

La bigotera de Tlaloc, es un simbolo que
identifica al dios del agua desde la cultura
teotihuacana hasta la mexica en el altiplano de
México. Simbolo formado por una especie de U,

de la cual cuelgan tres lenguetas a|argadas, la

I TECTIHUACARN,. LA GRAN ClUDAD
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central en linea recta y las laterales con curvas
hacia afuera. Son simbolos de caracter religioso,
ya que se encuentran en altares y basamentos de
templos. Se refieren al agua, a la tierray a la
fertilidad; al conocimiento del espacio “puntos
cardinales” y del tiempo “calendario”. La finalidad
de ellos era propiciar y controlar la produccién
agricola, ya que era la actividad principal del
pueblo teotihuacano en el inicio. “Cada uno de
estos elementos simbolicos funcionan en el contexto
ritual como indicador mnemotécnico, que remite al
orante a la plegaria, repetida el nimero de veces
necesario para que surta el efecto mégico religioso.
De la exacta interpretacion de estos simbolos de los
conocimientos, de la rigurosa ejecucion del ritual que
regulaba las actividades agricolas, de la oportuna
propiacién de las deidades que representaban a los
elementos de la naturaleza, dependia su manifestacion
benéfica, o adversa y nefasta para la comunidad; es
por ello que estos simbolos constituian una de las
claves de la actividad magico-religiosa que le daba al
sacerdocio el control de la produccién, la posibilidad
de acumular excedentes recibidos como atributo a la
deidad, lo que en conjunto se traducia en un poder

de control social” .®

Alrededor del armo 200 d.C. Se caracteriza por

representaciones zoomorfas elevadas a nivel de

deidades, representan alegéricamente los

I TEOCTIHUACAMN, LA GRAN CIUDAD
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elementos de la naturaleza que influyen en la
subsistencia y reproduccién de los hombres. Las
aves y serpientes emplumadas, o jaguares, que
portan gotas o chorros de agua, son ejernplo de
la importancia capital del liquido en la cultura
teotihuacana. Elisa Estrada, apunta referente a lo
anterior “Todo el arte esta impregnado de un sentido
religioso y méagico. Su fin no es la imitacion de formas
bellas de la naturaleza, como lo hace en el arte imitativo,
sino la representacién de una idea o de aquello que
trasciende més all4 del mundo sensible, es decir lo

o i 9
religioso”

Entre 250 y 400 d.C. en el periodo Tlamimilolpa,
en la pintura los formatos siguen siendo
rectangulares. En el sistema pictérico hay figuras
solas o una sucesién de figuras. “Caracteriza a
esta fase el uso de un fondo rojo hematita que es
el tipico “‘rojo teotihuacano™ y que a partir de esta
fase se sigue usando en las subsiguientes. Tiene
la peculiaridad de ubicar las figuras en un contexto
neutro, irreal; se podia decir que sagrado. Caso
y Villagra han sugerido que el rojo oscuro, el rojo
teotihuacano, simboliza la sangre, relacionada con
Tlaloc y éste ultimo cita, a propdsito, el Canto a
Tlaloc recogido por Sahagan “[...] Mi dios se ha

. . n 10
pintado de color rojo oscuro con la sangre
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La iconografia del dics del agua surge en esta
época, ya con la forma con la que se le conoce
en toda la tradicion del altiplano de México hasta
la denominacién de Tlaloc. Sus ojos lo forman
unas anteojeras de chalchihuites, se adorma con
orejeras de jade circulares y lleva un gran tocado
horizontal, se conserva el labio superior y los

colmillos que en forma estilizada son la bigotera

de Tlaloc.

Los simbolos de las deidades se repiten por
toda la ciudad, cada ideograma refiere una

metafora que alude a un aspecto o atributo del
dios. Los sacerdotes se multiplican y sus
actividades se especializan, forman corporaciones
que establecen sus divisas y generan sus propios
rituales. Todas las corporaciones estaban
involucradas en el enorme aparato burocratico
religiosos del todo poderoso sefor del agua.
Realizan diferentes actividades, pero todas siguen
un orden que ellas no deciden, obedecen
rigurosamente el mandato que rige en el culto al
dios de la lluvia: las ofrendas, el juego de pelota
y el sacrificio final." La imagen del México Antiguo
que ofrecen los documentos indigenas no siempre
coincidird con la version oficial de la arqueologia. En
muchos casos ser& mas bien una de narracién

maravillosa, fusiébn de mitos y realidades.”"
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La Serpiente Emplumada

En Teotihuacan la serpiente emplumada
aparece desde los inicios de la ciudad como centro
ceremonial hasta su fin. Segun Von Winning,'? la
serpiente emplumada toma el papel de imagen
ritual y no de una deidad, que se relaciona con el

ritual de los dioses del agua y de la fertilidad.

Generalmente la serpiente emplumada esta
acompanada por signos acuaticos, la combinacion
de una serpiente que corresponde al ambiente
terrestre, con plumas de ave que corresponden a
la atmésfera, representa la unién del cielo y de la
tierra que en el mito significa un concepto
creador.(Fig. 4) Su nombre en nahuatl, Quetzalcoatl
(de quetzalli, plumas de quetzal, y coatl, serpiente)
evoca los diversos aspectos del dios Ehecatl-
Quetzalcoatl del panteén posclasico. Su presencia
en el clasico temprano no puede comprobarse,
sin embargo, es probable que algunas de las
caracteristicas atribuidas al Ehecatl-Quetzalcoatl

de los aztecas, se deriven de culturas anteriores.

El origen de esta imagen y sus connotaciones
posiblemente se remontan al preclasico medio.
Después de la caida de Teotihuacan, el simbolismo

de la Serpiente Emplumada se manifiesta en

Xochicalco, Cacaxtla, Tula y en el valle de México,

I TEOTIHUACAM, LA GRAN CIUDAD

31



asi como en otras regiones, y representa aspectos
del dios Quetzalcoatl y del personaje histérico
Topiltzin Quetzalcoatl.

Florescano' apunta: “en mesoamérica, la
combinacién de un dios y un héroe civilizador
produjo un verero de imagenes sin fin. Quetzalcoatl
es su gran figura mitica, evocadora de la sabiduria
y la civilizacién, y también la mas ubicua y
cambiante de las personalidades: tiene la cualidad
de renacer en todas las épocas y de mostrarse en

cada una de ellas con un rostro distinto.”

El simbolismo de la serpiente emplumada no
es unicamente el reptil que tiende a unirse al cielo,
sino el pajaro que aspira a la tierra, muestra que
el movimiento que lleva a la unién esta concebido

en términos de fuerzas opuestas: ascendente en
el caso del reptil y descendente en el caso del
pajaro. Es entonces, irguiéndose en toda su
longitud, pero sin abandonar el suelo, como el
reptil llega a encontrar al pajaro. “En el momento
de esta comunién vertical, reptil y pajaro dejan de ser
ellos mismos para eclipsarse ante el Senar Quetzalcoatl,
a quién representaran en lo sucesivo.”'* Es claro que
el reptil se tiende en su voluntad por trascender
su condiciéon, simboliza la imagen dd advenimiento
del hombre, del ser dotado de un sentido que le
pemite actuar en funcién de una realidad invisible,
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ausente del mundo.

Uno de los atributos importantes del cuerpo
de Quetzalcoatl es el caracol, el cual porta
alrededor del cuello y en secciones planas, en

cortes longitudinales como transversales sobre el

pecho. (Fig.5)

En Teotihuacan, el corte transversal del caracol
es un motivo constante, tanto en la ceramica como
en la pintura mural. El caracol fue explicado por
los antiguos sabios mexicanos como signo de
generacién, de nacimiento, lo que vincula la

tradicién que hace de Quetzalcoatl el procreador

del hombre.

La conexién con el concepto de totalidad es
evidente, por que lo que le da a Quetzalkcoatl su
valor de arquetipo es la ultima fase de su existencia.
Fase marcada por un nacimiento que se realiza
por la muerte del progenitor, y se refiere al
desplazamiento del orden corporal: de ahi que

sea una luz que surge del corazén encendido.

La sustancia de la serpiente emplumada es la
vision de un dominio que trasciende la objetividad,
la vision con la necesidad de dirigirse a los confines
del mundo, hacia el horizonte donde el cielo y la

tierra se unen. el mito marca la historia de
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Quetzalcoaﬂ, como ésta acaba en la i’\ogera, su
vida se ve entonces limitada al peregrinaje, a la
busqueda de un mas alla de la situacién

experimentada corporalmente.

El reino implica una previa divinizacién y ésta
a su vez implica un rey poseido del deseo de
transformacioén. Lo que hace de Quetzalcoat! un
rey, es su determinacién de cambiar el curso de
su existencia. El es el soberano porque obedece
a su propia ley, en lugar de obedecer a la de otros;
porque es fuente y principio de movimiento. “En
esa hazana interior es donde reposa la soberania que
originé el reino de los grandes artistas, de los hombres
que al igual que su dios, poseian el secreto de
convertirse en energia luminosa.”"”

La energia luminosa la marca Venus, planeta
con la misma importancia que Quetzalcoatl,

"%es evidente que las

“Hombre transmutado en luz
representaciones de Quetzalcoatl comparten los
jeroglificos del planeta y que éste es su
representante sobre la tierra, hombre-dios cuyo
corazén se convirtié en el planeta Venus, es
Quetzalcoat!l quien figura como planeta en su
inmersion en las tinieblas, asi como durante su
marcha subterranea en busqueda de la luz perdida.
Es claro que al elegirle un cuerpo celeste por

doble, se le sefala como una realidad sin comienzo
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ni fin. De ahi la naturaleza de su destino que se
cumpla por un movimiento que retorna etermamente
a la fuente que lo engendra. El papel del planeta
es precisamente representar ese movimiento
circular que conduce periddicamente al pais del
sol, después de un peligroso pasaje por los abismos

terrestres.

El afo venusiano de 584 dias, se compone de
un periodo diurmo y uno crepuscular, separados
por las conjunciones superior e inferior, en el curso
de las cuales el planeta desaparece de los rayos

solares. De ahi su caida y su marcha noctuna.

Después de la unién de 90 dias con el sol,
Venus aparece durante 250 dias en el cielo de la
tarde. Es entonces cuando surge el drama, Venus
se vera atraido por el inframundo hasta desaparecer
en sus profundidades. Su ocultacién dura ocho

dias y procede a su emergencia por el oriente.

La particula celeste proviene de las alturas,
esta representada por el cuerpo en caida de
Quetzalcoatl. (Fig.6) Venus aparece colocado de
cabeza, presenta garras en la terminacién de sus
extremidades. simbolizan la similitud que une el
planeta al sol. “Esta expresamente dicho que en su
ocaso éste es llamado Cuauhtemoc que significa &guila

que cae.”"’
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Venus representan el concepto de unidady de
totalidad, capital en mesoamérica. Un signo
importante nahuatl es el quincunce, (Fig.7) el cual
esta formado invariablemente por cuatro puntos
unificados por un centro unificador “quinto
elemento”, el cinco es la cifra del centro y este a
su vez constituye el punto de encuentro entre la
tierra y el cielo (el abajo y el arriba). El quincunce
simboliza la piedra preciosa, el corazén, punto de
encuentro de los principios opuestos. Aqui, se
reunen en un signo las caracteristicas del Quinto

Sol, el corazén del cielo descritas por el mito.

A consecuercia del que el cémputo de los
anos venusianos se efectuaba por grupos de cinco
(correspondientes a ocho afos solares), el cinco
es por consecuencia el numero de Venus y por
tanto, de Quetzalcoatl. El quincunce acompana
también al dios del fuego, igualmente dios del
centro, llamado “ombligo de la tierra” | el principio
de laley del centro, simbolizado por el Quinto Sol
esta concebido como elemento calor-luz en unién
dinamica con la materia. La cruz de Quetzalcoatl
(Fig.8), tiene el valor de punto central, simboliza
el reencuentro del cielo y de la tierra. La misma
cruz estilizada con los puntos del quincunce
perfectamente sehalados, constituye la figura
clasica de Venus como estrella de la

mafana.(Fig.9).
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La ley del centro expresada por el quincunce,
eje de la religion de Quetzalcoatl, que determina
el simbolismo nahuatl, el cual no hace mas que
iluminar las etapas del constante proceso de
transfiguracion al que esta sometida en su punto

central, la alianza creadora materia espiritu.

“Lo mismo que la chispa divina engendra en la
tierra la vida en toda su riqueza, asf el quincunce,
semilla de una cosmogonia, florece en un deslumbrante
sistema de imagenes que, por pertenecer al universo
de las formas, parece de una légica elemental
engaﬁadora."mTeotihuacan es pues, el lugar del
nacimiento de una nueva era, la del Quinto Sol,
cuando la humanidad fue regenerada y nuevos

luminarios emprendieron su curso por el cielo.

El simbolismo de las deidades agricolas domina
la iconografia en Teotihucan. Las pinturas,
esculturas, objetos de ceramica y los templos y
los edificios transmiten el mensaje de que en esa

ciudad los dioses habian reunido las bondades

de la tierra y el cielo para satisfacer el hambre,

creando un paraiso donde abundan las aguas y

los productos mas diversos de la tierra.

Junto al culto del tiempo y la fertilidad, estas
sociedades desarrollaron los cultos de la guerra

y del juego de pelota, también asociados a la
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muerte y la regeneraciéon de la naturaleza. Por ser
ritos que implicaban el deramamiento de la sangre,
que era el alimento supremo de los dioses, se
pensaba que el culto a los guerreros y el culto del
juego de pelota aseguraban la continuidad del
ciclo césmico del sol y la renovacion de la fertilidad
durante la estacién de lluvias, y de esta manera

se mezclaron con los cultos agricolas de la

fertilidad.

Para los mesoamericanos, un dios podia
separar sus partes constituyentes para
descomponerse en varios dioses o viceversa, podia
unirse a otros dioses para crear un ser divino mas

complejo.

A través de los arboles césmicos los dioses

vigjaban de sus moradas celestes o subterraneas

al mundo de los hombres. El mundo era para ellos

como una inmensa cancha de juego de pelota
donde unos frente a otros probaban sus poderes,

manifestandose en la ludha de las fuerzas naturales.

En su paso por el mundo, por un trato de

intercambio, cobraban al hombre los bienes
entregados. Presentes en su esencia invisible,
recogian las ofrendas, los aromas de la viandas,

de las flores, del copal y de la sangre.

Los dioses tenian diferentes apetencias. El viejo
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dios del fuego, debia ser refrescado con pulque,
otros seres sobrenaturales en su voracidad,
ocupaban los cuerpos de los hombres,
ocasionandoles enfermedades, entre ellos, los
pequefios dioses de la lluvia, se alojaban en las
coyonturas hasta producir artritis. El hombre
prehispanico debia de actuar ritualmente de la
manera mas adecuada, para satisfacer la presenda
de los dioses, en el tiempo, el lugar y de la forma
precisa, de acuerdo a las preferencias del dios.

Asi propiciaba sus dones y evitaba sus dafos.

El cosmos mesoamericano estaba dividido en
espacios de dominio de los diferentes dioses, de
esta forma, el dios de la lluvia tenia por residencia
(morada) las nubes y las masas de agua, entre
sus piedras preferidas estaba el jade, sus poderes
se manifestaban en el rayo y la tormenta. Sus
beneficios eran la lluvia favorable a la cosecha y
sus danos las enfermedades frias y acuaticas, asi
como las inundaciones, las sequias, las heladas
los golpes de rayo y las muertes por inmersién en
el agua. En general, los dioses con sus facultades
propias podian dafar o beneficiar a los hombres,
sin pensar que habia dioses absolutamente buenos

o absolutamente malos.

Los dioses podian poseer transitoria o

definitivamente los cuerpos de los humanos o
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animales. Asi se explica el mesoamericano el
sintoma de la embriaguez, considerando que uros
de los dioses del pulque, actuaba en el interior de
su cuerpo, alterando su comportamiento. También
se pensaba en los estados de locura, de pasiéon,
de ira o de inspiracién artistica. Para bien o para

mal, los dioses actuaban dentro de los humanos.

Las concepciones sobre la posesion divina
explican, en parte, la practica del sacrificio humano.
Los dioses envejecian en su estancia sobre la
tierra y requerian de la ayuda de los hombres para
volver a recuperar su vigor. Una de las vias era el
sacrificio al convertir a los cautivos de guerra o a

los exclavos rebeldes en dicses.

En Teotihuacan se establece una religion
politeista con un culto organizado y ritos en los
cuales los sacerdotes se ataviaban Yy adormaban
para rendirles culto a los dioses. El sacerdote toma
el papel como gran intermediario entre los hombres
y los dioses, los representantes de los dioses se
invisten con los atributos de los propios dioses lo
que habla de la preponderancia que toma
sacerdocio. “Los jaguares devorando corazones hablan
de una dependencia de la deidad hacia los hombres,
dependencia creada por los sacerdotes a través de la
institucionalizacion de practicas religiosas que
demandan el sacrificio por la intermediacién de los
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ministros del culto. Ellos se han encargado de transmitir
a la conciencia de la comunidad, que las deidades
viven y son favorables gracias al ritual que ellos realizan,
por lo tanto, su mediacién entre hombres y dioses es

n19

fundamental e imprescindible.
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1.2 Espacio para los dioses

Para los teotihuacanos, el orden césmico esta
regido por los cuatro puntos cardinales, (vision
cuatripartita del universo) de el deriva el orden de
la ciudady el de los edificios. Estos cuatro rumbos
del universo son espados delimitados y auténomos
en los que todos los elementos tienen su ubicacion
en el devenir de los acontecimientos; en el enlace
de unas especies con otras; todo con un fin
determinado. (Fig.10) La leyenda del Quinto Sol,
preservada por los aztecas, que muy posiblemente
se originé en Teotihuacan, explica el origen del
mundo a través de cinco edades regidas por
distintos soles, que dieron vida a cinco tipos de
criaturas, terminando cada una de las edades
precedentes con una catastrofe. El tiempo vigente
en Teotihuacan era un tiempo agricola, anualmente
ciclico y cada cincuenta y dos afos se cumplia

un ciclo mayor.

Dentro de este orden general, espado-temporal,
cada deidad, cada grupo tiene su lugary su tempo
asignado. El individuo no es nada por si mismo,
lo que cuenta es su posicién en el conjunto, de
acuerdo con la cual debe de cumplir su funcién;
es sdélo una pieza en el engrane fraguado por la
divinidad. La comunidad espera que cada individuo

realice bien su funcion en el tiempo preciso, de
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ello depende el destino de la comunidad, por eso
no hay mas diferencia entre los hombres que la
que le atribuye su rol dentro del grupo y de ahi
que en sus representaciones sélo interese el
atuendo que le cormresponde y le da derecho a
desempenar su funcién. “La concepcién
mesoamericana de la naturaleza brota del dualismo
de su sistema teogdénico, que se expresa en una etema
lucha de exterminio entre las fuerzas constructivas y
destructivas...Los dioses mexicanos eran encamaciones
de las fuerzas de la naturaleza, aveces benignas para
con el hombre, pero mas a menudo hostiles,

destructoras, demoniacas. Y el hombre tenfa que

comprarles con su sacrificio lo que le daban: buenas

cosechas, lluvia en abundancia y calor de sol."*

En cuanto a las imagenes representadas, se
refieren a los aspectos de la vida de quien las
pinté. Ubicadas en edificios suntuarios, sus
creadores fueron dignatarios y registran los asuntos
que a ellos les conciernen. Se trata entonces de
representaciones oficiales que interesan al estado
y manejadas por el sector que tiene a su cargo la
conduccién ideolégico-religiosa de la comunidad;

es el sacerdocio su promotor y su consumidor.

A través de seis siglos, la iconografia de las

pinturas consigna un proceso en el cual se reflejan
indirectamente los cambios que hubo en larealidad.
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Ante condiciones cada vez mas adversas de sequia
y escacez, la respuesta ideolégica para

contrarrestar sus efectos no se hace esperary

ésta quedod registrada en la pintura mural.

En primer t¢mino, hay un proceso de cambio
en el sacerdocio que implica cada vez una mayor
especializacién con la correspondiente divisién
social del trabajo. Los sacerdotes desarrollan
primero la agricultura intensiva como el ramo mas
productivo de la economia de la ciudad. Sobre
esta base se diversifican sus actvidades
econdémicas y se genera una divisién social del
trabajo con productores artesanales y comerciantes
interregionales a gran escala, que a la vez

desarrollan un cuerpo militar.

De esta manera, las primeras deidades que
representan metaféricamente a las fuerzas o alos
elementos de la naturaleza y a la fertilidad, se
enfrentan entre si, quedando hegemoénicos los
jaguares vinculados con el agua de la tierra, que
después de busquedas por diversas vias, culmina
con la consolidacién de un dios de la lluvia mas
general que incluye rasgos felinos y que es

antecedente de Tlaloc de los mexicas.

Esta deidad es hegeménica a partir del final
de la etapa Tlamimilolpa y también sufre un proceso
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de diversificacién. A cada actividad, agricola,
comercial o guerrera, le corresponde una
advocacién, que recibe el culto del gremio
correspondiente y del cual funge como patrén.
Bien se le puede caracterizar a este proceso como
una divisién social de la deidad; asi podria quedar
quedar explicada la tan discutida identidad de las

multiples varientes del dios de la lluvia.

Las deidades como la serpiente emplumaday
el mismo dios |, se integran al orden de Tlaloc en
funciones complementarias, aunque siempre con
menor importancia. El surgimiento del culto al sal,
anticipa el nuevo orden que regira la caida de
Teotihuacan y junto con la presencia de la gran
diosa de la tierra y el dios de la regeneracién,
Xipe-Totec, sugiere que ya esta conformado en
Teotihuacan, por lo menos en parte, el panteén
de los dioses que prevalecié en la religion mexica,

seis siglos depués.
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1.3 Concepcién del universo

Segun los antiguos mexicancs, el mundo actual
ha sido precedido por cuatro edades o soles.
Cada una de estas edades estuvo regida por un
sol y terminé de manera tragica. En la primera
edad todo se lo llevws el agua y los hombres se
volvieron peces. En la segunda, el sol no pudo
continuar su camino, el mundo se oscurecié y los
hombres devoraron a los hombres. La tercera
edad llegé a su fin porque llovié fuego y todo fue
consumido por el. En la cuarta, se levanté un

viento que arrasé con lo que habia sobre |la tiemra.

El primer sol que fue cimentado, su signo fue
4-agua, se llamé Sol de Agua, en el cual sucedié
que todo se lo llevé el agua y las gentes se
convirtieron en peces. Se cimenté luego & segundo
Sol. Su signo era 4-tigre. Se llamaba Sol de tigre.
En ¢l sucedié que se oprimié el cielo, el Sol no
seguia su camino. Al llegar el Sol al mediodia,
luego se hada de noche y cuando ya se oscurecia,
los tigres se comian a las gentes. Y en este Sol
vivian los gigantes. Decian los viejos que los
gigantes asi se saludaban: “no se caiga usted”,

porque quien se caia, se caia para siempre.

Se cimenté luego el tercer Sol. Su signo era

4lluvia. Se decia Sol de lluvia (de fuego). Sucedié
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que durante él llovié fuego, los que en él vivian se
quemaron. Y durante él llovié también arena. Y
decian que en él llovieron las piedrezuelas que
vemos, que hinié la piedra tezontle y que entonces

se enrojecieron los pefascos.

Su signo era 4-viento. Se cimenté luego el
cuarto Sol, se decia Sol de viento. Durante él todo
fue llevado por el viento. Todos se volvieron monos.
Por los montes se esparcieron, se fueron a vivir

lC)S hO mb’es monos.

El Quinto Sol: 4-Movimiento su signo. “Se llama
Sol de Movimiento, porque se mueve, sigue su camino.
Y como andan diciendo los viejos, en el habra
movimientos de tierra, habrda hambre y asi

21
pereceremos.”

En la historia de los mexicanos por sus pinturas,
la existencia de las edades del universo anteriores
a la época actual es concebida como la
consecuencia de la pugna entre dos deidades
creadoras: en la primera edad, Tezcatlipoca se
convirtié en sol y el resto de los dioses crearon a
los gigantes, seres enormes y vigorosos que se
alimentaban de bellotas. Después de 676 aros,
Tezcatlipoca dejé de ser sol, pues Quetzalcoatl lo
golped con un baston, y él fue a caer al agua y
los jaguares devoraron a los gigantes. En la edad
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en que Quetzalcoat! fue sol, los hombres se
alimentaban solamente de pifones. Pasados otros
676 anos, Tezcatlipoca, convertido en jaguar, le
dié una coz a Quetzalcoatl que lo derrumbd, con
lo que puso fin a esta edad. Entonces fue Tlaloc
sol. En esta edad, los hombres se alimentaban
solo de acecentli (hietbas acuaticas cuyas semillas
eran comestibles). Pero Quetzalcoatl hizo llover
fuego del cielo, con o que terminé la edad erigida
por Tlaloc. Quetzalcoatl puso entonces a
Chalchiutlicue, la mujer de Tlaloc como sol. En
ese tiempo vivian los hombres de una semilla
llamada cencocopi. Pero el ultimo afo en que
Chalchiutlicue ocupé el lugar del sol llovié tan
fuerte que se cayé el cielo y las corrientes de agua

se llevaron a los hombres.

Alrededor de la tierra se encuentra el agua. En
el horizonte, ésta se une con el cielo, por lo que
el agua que rodea a la tierra se le llama teoatl, “el
agua divina”, o ilhica-atl, “el agua celestial”. La
imagen tomada del Cédice Borbonicus (Fig.11)
muestra a la tierra rodeada del cielo-agua. Al lado
izquierdo de esta imagen se ve al sol, que
desciende en las fauces de la tierra. El sol esta
represerﬂado como un bulto mortuorio ya que los
antiguos mexicanos creian que el sol penetra al
atardecer en el agua para continuar su camino en

el inframundo, donde caminan los muertos.
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Fig11

El sol en forrma de
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descendendo ol
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La tierra y el anillo de agua se encuentran ala
mitad de un universo dividido en cuatro regiones.
En cada cuadrante del universo se encuentran
dos divinidades que protegen y gobiernan la region,
como lo muestra la lamina del cédice Fejérvary-
Mayer “Cosmogramas” (Fig.12). En el centro del
universo vive el dios del fuego Xiuhtecutli, “Sefor
de la Piedra Preciosa”, por lo que también se le

llama “Sefor de las Cuatro-Direcciones”. “Los
aztecas asocian a los puntos cardinales con una serie
de simbolos: el este es la regionde la luz, de la fertilidad
y de la vida; el norte es la region de los muertos y del
color negro; en el oeste se encuentra la casa del o,
representada por el color rojo, y el sur es la region de

la siembra, cuyo sfmbolo es el color azul."*

Ademas de esta divisién horizontal, existe en
el pensamiento prehispanico una divisién vertical
del universo: el cielo se encuentra segmentado en
trece capas, y el inframundo, en nueve. en los
primeros cinco cielos se encuentra respectivamente
el camino de la luna; en el segundo, el de las
estrellas, el del sol, el de Venus y el de los cometas.
Luego estan los cielos de los diferentes colores,
y en los cielos siguientes se encuentran los dioses.
En la cuspide del universo en el cielo mas alto,
habita la pareja formada por Ometeotl y Omeciuatl
(Fig.13).

Los nueve infiernos o peldanos del inframundo
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Fig.12
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son los caminos llenos de espanto que los muertos
deben recorrer hasta alcanzar el nivel mas
protundo, Mictlan, lugar donde reinan Mictlantecutli
y Mictecaciuatl, la contraparte de la pareja divina.
Para quienes han entrado aqui, la mayoria de los
difuntos, no existe ninguna esperanza de regresar

a la tierra,

Después del fin de la cuarta edad, los dioses
intentaron crear un nuevo sol, asi como restaurar
la vida en la tierra. Reunidos en Teotihuacan,
como lo dice el texto de Sahagun®, los dioses
discutieron quien emprenderia la tarea de iluminar
y dar calor al universo. Dos dioses fueron
designados para ello: Tecuciztecatl y Nanahuatzin,
este ultimo una divinidad cuyo cuerpo se encuentra
cubierto de supuraciones causadas por la lepra.
Después de que el arrogante Tecuciztecat! intenté
cuatro veces arrojarse al fogén divino y tuvo que
retroceder asustado por el calor ardiente,
Nanahuatzin, ante la invitacion de los dioses, se
arrojé al fuego. Cuando Tecuciztecatl vié esto, se
lanzé también a la lumbre. Poco después se elevé
Nanahuatzin transformado en el sol, y detras de
él aparecié Tecuciztecatl convertido en luna. Sin
embargo, ante el asombro de los dioses, ninguno
de estos astros se movian, fue necesario el sacrificio
de todos los dioses para que el sol y la luna

emprendieran su marcha por los cielos.
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Una vez de haber creado el sol, la luna y la
tierra y de haber levantado el cielo, los dioses se
preguntaron quién habitaria en ella. Entonces
Quetzalcoatl decidié descender al reino de los
muertos y recoger alli los huesos preciosos.
Después de pasar exitosamente algunas pruebas
a las que fue sometido por Mictlantecutli,
Quetza|coat| llevé los huesos a Tamoanchan,
donde la diosa Quilaztli los molié hasta convertirlos
en polvo. Con harina, mezclada con la sangre de
los dioses se sacaron de sus cuerpos, Quetzalcoatl

hizo a los primeros hombres.

Después de que los hombres fueron creados,
los dioses se preguntaron con que habrian de
alimentarse. Quetzalcoatl fue entonces en busca
de alimentos. Cuando éste se enterd, por la
hormiga colorada, que el maiz se encontraba en
la montafia de los mantenimientos, se transformé
en la hormiga negra y penetré en la montafa. Con
la ayuda de la hormiga colorada, Quetzalcoatl
logré sacar el maiz y llevarlo a Tamoanchan. Alli
los dioses lo mascarony lo pusieron en los labios
de los hombres para robustecerlos. Después,
Quetzalcoatl intenté llevarse a cuestas el ceno de
los mantenimientos a Tamoanchan, pero no pudo

levartarlo.

Los antiguos mexicanos dividian el afo solar
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en 18 meses de 20 dias. En cada uno de estos
meses se llevan a cabo festividades y ritos
dedicados a una determinada deidad y cuyo
sentido es, principalmente, la renovaciéon de las
fuerzas de la naturaleza, como aquellas que
originan la lluvia, la fertildad de la tierra y el
movimiento del sol. Después de la celebraciéon de
las fiestas en las que se canta y baila, después de
procesiones, o bien de distintos actos de
penitencia, como bafos y ayunos, las festividades
mensuales alcanzan su punto culminante en una
ceremonia en la que, por lo general, se sacrifican

seres humanos.

“El sacrificio es realizado, la mas de la veces, de la
siguiente manera: se coloca el cuerpo extendido de la
victima sobre una piedra cuya punta ha sido
redondeada, cuatro sacerdotes mantinen sujeta a la
victima de brazos y piernas sobre una piedra cuya
punta ha sido redondeada, mientras que un quinto
sacerdote le entierra un cuchillo de obsidiana en el

pechoy le arranca el corazé6n."**

¢(Hay vida después de la muerte?... Para los
antiguos mexicanos el destino después de la
muerte no depende del rendimiento que se halla
tenido durante la vida, sino que esta determinado
por la forma de muerte. De acuerdo a los

informantes de Sahagun, sobre las creencias de
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los aztecas, existen tres lugares diferentes a los
que los muertos pueden llegar. El primer lugar se
llama Tonatiuh ichan, “la casa del sol”. Alli se
dirigen los guerreros que han fallecido en algun
combate, los comerciantes que encuentran la
muerte durante el viaje, asi como las mujeres que
mueren al dar a luz pues éstas, como los guerreros,
han hecho un prisionero y han fallecido en un acto
que asemeja al combate. Puesto que estas mujeres,
segun el pensamiento azteca, se han convertido
en diosas, se les llama Ciuateteo, “mujeres divinas”.
Cuando el sol asoma por la manana, las almas
de los guerreros muertos salen a su encuentro Y
lo conducen con estruendo y gritos hasta alcarzar
el cenit, entonces el sol es recibido por las
Ciuateteo, que lo acompanan hasta el momento
en que éste se oculta en el oeste. Después de
cuatro afos de haber prestado este servicio al sol,
los guerreros muertos en batallas se transforman
en mariposas y descienden de nuewvo a la tierra
para volar de flor enflor. Las almas de las mujeres
que fallecen al dar a luz, después del que el sdl
ha descendido en el interior de la tierra, se
dispersan, apareciéndose en forma de demonios
de la obscuridad en los cruceros de los camiros,
causando alguna forma de paralisis al pobre

individuo que se les atraviese.

El segundo lugar es el Tlalocan, donde reina
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el dios Tlaloc. Alli se dirigen aquellos cuya muerte
es producida por esta deidad: los ahogados, los
fallecidos como consecuencia de haber recibido
un rayo, quienes han muerto de lepra, gota, sffilis
o hidropesia. A diferencia del resto de los muertos
en México-Tenochtitlan, éstos no son incinerados
sino que se les entierra. El Tlalocan es imaginado
como un jardin fértil, en el que los alimentos y las

flores se encuentran en abundancia.

El tercer lugar es el Mictlan, la regién de los
muertos, un sitio espantoso en el interior de la
tierra, donde habitan Mictlantecutli y Mictecaciuatl.
Alli se dirigen todos los muertos cuya forma de
muerte no los destina al Tlalocan o casa del sol.
La persona fallecida arriba a Mictlan a través de
un largo camino que dura cuatro afos y que esta
lleno de grandes peligros y experiencias dolorosas
pues en este camino el viento es helado y los
alimentos se limitan a las plantas venenosas y

aquello que en la tierra es incomible.

Con el fin de ayudar al difunto en las dificultades
que encontrara en su camino, los aztecas dan
muerte a un perro, al cual queman junto al cadaver
de la persona fallecida pues se piensa que este
animal le sera de gran utilidad al cruzar los nueve

rios peligrosos que se hallan antes de llegar alas

puertas del Mictlan. Después de que han
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transcurrido cuatro anos, se cree que el difunto
se ha encontrado finalmente con Mictlantecutli,

alcanzando con ello la paz eterma.
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EL FRAGMENTO COMO PARTE

DE UN TODO
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Las palabras «parte/todo» son una pareja de
términos relacionados. El uno no se explica sin el
otro. Los dos términos mantienen relaciones de
reciprocidad, implicacién, presuposicion. Desde
el punto de vista critico, el andlisis de las obras a
través del uso del fragmento es no solamente
comun, sino evidente, la historia del arte o de la
arqueologia para construir sus teorias. Desde un
punto de vista creativo, los artistas contemporaneos
proceden frecuentemente por la fabricacién de
obras-fragmento, recuperando elementos
particulares, dandoles nuevos valores de acuerdo
a sus fines plasticos. “Utilizar fragmentos del
pasado, disponer de ellos como un elemento
nuevo, se hace de esta practica una verdadera

poética de la deconstruccion.”
2.1 Definicién y concepto

Fragmento deriva del latin “frangere”, es decir,
“romper”. Entre otras cosas de "frangere” derivan
también otros dos conceptos que constituyen parte

respecto a un todo: “fraccién” y “factura”.

El fragmento, aun perteneciendo a un entero,
no necesita de la presencia de este para ser
definido o identificado, mas bien, en este caso el

entero esta en ausencia.
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La geometria p|ana del fragnerrto, eslade una
ruptura en la que las lineas de frontera deben
considerarse como construidas por fuerzas que
han producido el “accidente” que ha aislado el
fragmento de su “todo” de origen. La presencia
de la linea de frontera originara entonces una obra

de reconstitucién y/o de deconstruccién.

Existen formas de analisis que utilizan como
instrumento el fragmento; como estrategia de
investigacion, descripcion y explicacion de los
fenémenos. Tal es el caso de la arqueologia, que
en este caso se trata de una necesidad de
explicaciéon; el tiempo ha destruido los enteros y
- nos ha dejado justamente sélo fragmentos, como

en el caso del mundo prehispanico.

El retomo de la parte al todo implica, una
valoracién del elemento y del entero. Cuando el
entero o “todo”, sea una obra de arte, la valoracion
de la misma relacién llegara a ser una estética.
“La estética del fragmento es un derramarse eludiendo

n25 i
En este sentido

el centro o el orden del discurso.
no hay una necesidad de reconocer una referencia
del fragmento; el valor lo marca el aislamiento
creando una nueva ventana abierta a

interpretaciones.

Aqui nos encontramos frente a la woluntaria
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fragmentacion de las obras del pasado para extraer
de ellas formas y materiales, podemos pensar que
para el artista contemporaneo, el producir obras
“renovando” materiales dandoles nuevas
valorizaciones, resulta interesante, en ese sentido
nos daremos cuenta de que, los fragmentos del
pasado, es el posible nuevo material para la
creacién artistica. “El arte del pasado es s6lo un
depo6sito de materiales, que, por tanto, se hace
completamente contemporaneo y que ademas implica
necesariamente la fragmentacion. Sélo fragmentado
lo que ya se ha hecho, se anula su efecto y sélo
haciendo auténomo el fragmento a los precedentes
enteros, la operacion es posible. El fragmento se toma
asi enun material, por asidecirlo «desarqueologizadon:
conserva laforma fracta debida a la ocacién, pero no
sereconoce a su hipotético entero, sino que se mantiene

n26
su forma ya autbnoma.

El fragmento como materia creativa responde
a una exigencia formal y de contenido. Formal:
expresar lo caético, lo casual, el ritmo, el
movimiento. De contenido: evitar el orden de las
conexiones, alejar la totalidad, pero sin perder de

vista el referente.

Para terminar, se puede reconocer una estética
de basada en el fragmento. Esta consiste en la
ruptura casual de la continuidad y de la integridad
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de una obra y en el gozo de las partes asi obtenidas
y hechas auténomas. Se trata siempre de pérdida
de valores de contexto y de adquiisicién de nuevas
valorizaciones provenientes del aislamiento de los

fragmentos, de su puesta en escena.

2.2 El fragmento en la fotografia

El encuadre prodama que el aparato fotografico
posee la capacidad de descubrir y aislar lo que
podriamos denominar la escritura permanente de
simbolos eréticos del propio mundo, su
automatismo incesante. En relacién con esto, el
propio encuadre puede ser admirado, representado
e inscrito en la imagen, como en la fotografia de

Man Ray. (Fig.14)

En toda Europa, en los afos 20 y 30, la mirada
{fotografica fue admirada como una forma particular
de la mirada a la que Moholy-Nagy llamo la Nueva
vision del Inkhouk a la Bauhaus, pasando por los
talleres de la Montpamasse, La Nueva visién era
comprendidad de la misma manera. Para Moholy-
Nagy, el ojo era simplemente, d&bil e impotente.
“Helmholtz -decia- tenia la costumbre de senalar que
si un 6ptico consiguiese por azar fabricar un ojo
humano y se lo trgjese para someterlo a su aprobacion,
se veria obligado a decirle: ‘He aquf un trabajo muy
torpe’. Pero la invencion del aparato fotogréfico habia
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Fig.14

Minctaure, 1933
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paliado esta diferencia, de tal manera que ahora
podemos afirmar que vemos el mundo con ojos
distintos.”*’

Se trata lo anterior de los ojos del aparato
fotografico. Ven mas rapido, con mas precision,
bajo angulos mas imprevistos, de mas cerca, como
un microscopio, transponiendo los tonos, con el
poder de penetracion de los rayos X, y permiten
la multiplicaciéon de imagenes que hace posible la
escritura de las asociaciones y de la memoria. La
mirada fotografica constituye, pues, una
extraordinaria prolongacién de la visién normal,
que suple y completa las deficiencias del ojo
desnudo. H aparato fotografico viste esa desnudez,
refuerza esa debilidad y actia como una especie
de prétesis al aumentar las capaddades del cuerpo
humano. (Fig.15)

Pero al aumentar las formas en que el mundo
se presenta a la mirada, el aparato fotografico
mediatiza esta presencia, se situa entre el
observador y el mundo, modela la realidad segun
sus propios téminos: lo que prolonga y aumenta
la visiébn humana, también suplanta al propio
observador.

Por ejemplo, si el autorretrato de Florence Henri
(Fig.16) es percibida por espectador sobre una
superficie reflectante que atrapay, al mismo tiempo,
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Figl15
Irving Pern,

Cuerpo terrenal |,

1949.1950

OaAOLl NN 34 3ldvd OWOD OLlNIWDYHEd 13

72



retiene su imagen, este espejo cumple la funcién
derepresentante del proceso fotografico. El espejo,
con su marco, sirve de sustituto del aparato
fotografico que reproduce el mundo mediante
encuadres y fragmentaciones. La fotografia de
Florence Heri esta relacionada con la Bauhause,
la visién fotografica se plantea fundamentalmente
como poder superior de discernimiento y de

seleccion en el despliegue informe de la realidad.

La tendencia de la fotografia artistica tuvo un
apego a la pintura, en donde los fotégrafos
entendian como valor artistico de la fotografia, la
semejanza con la pintura (movimiento pictoralista).
Para conseguir sus propésitos recurrieron a
montajes de estudio, donde combinaban los
elementos de la composicién envueltos en la
atmoésfera de unos decorados acordes con sus
propésitos. Fotografias de escenas costumbristas

de tono moralizante Yy complicadas aiegon’as.

Los impresionistas fueron los maestros de estos

fotégrafos que seguian empenados en los efectos

pictéricos. Los trucos siguieron en aumento y no
conformes con el efecto de desenfoque, recurrian
a otros métodos, como empanar el lente del
objetivo con vaho, untar el mismo con vaselina,
u oscilar la camara durante el tiempo de exposicion

para que la fotografia saliera movida. Los pintores
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Fig.16
Florence Hari :
Autorretrato,
1928
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impresionistas se valieron de los resultados
fotograficos pues les servian como modelos de
estudio del comportamiento de la luz y también
enriquecieron sus conocimientos con la
instantanea, que captaba las escenas con toda

su espotaneidad.

La confusiéon creada por el movimiento
pictoralista se va a desvanecer con el transcurso
delos afos y las nuevas corrientes abrieron nuevas
vias de expresion fotografica. La nueva tendencia
se conocié con el nombre de fotografia directa y
sus seguidores, que forman el grupo mas
vanguardista de la fotografia americana, exploraron
el medio fotografico hasta restituirle todo su
caracter, “El gjército pictoralista est4 dividido en dos
frentes, uno de los cuadles prefiere temas y tratamiento
ala manera de los pintores, y el segundo frente procura
abordar los niveles de los verdaderos temas y texturas
de la fatografia.”*® El artifice de esta nueva tendencia
dentro de la fotografia pictoralista fue Alfred Stieglitz
de New York, quien conocié una apasionante y
dilatada carreray cuyos méritos fueron conocidos
alos largo de su vida. El interés de Stieglitz estaba
relacionado con las nuevas estéticas que se
perfilaban en Europa pero, sobre todo, en la
relacion que la estética tiene con su medio de
expresion. Se trataba por primera vez de

compaginar la forma y la funcién de los medios
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artisticos y de respetar las formas que siguen a
cada funcién artistica. en el ambito fotografico su
funcion fue perfilada por Stieglitz que abandons
déefinitivamente la estética pictoralista para continuar
con unas imagenes de apariencia exclusivamente

fotografica.

Las exposiciones de vanguardia europea en
The Little Galleries of the Photo-Secession fueron
una experiencia decisiva para la fotografia porque
los terrenos artisticos quedaron acotados y la
fotografia conocié su propio campo de actividad.
Los artistas europeos interpretaron la fotografia
como una liberaciéon de lo figurativo, emprendiendo
otras rumbos, como la abstracciéon o el cubismo
y delegaron las imagenes figurativas a la fotografia.
El nuevo compromiso de los fotégrafos con su
medio di6 paso a una fotografia nueva, la fotografia
directa, que fue elogiada por los criticos por la
liberacion que supuso el abandono de las
manipulaciones que forzaban a las fotografias a
tomar otros rumbos. “La aplicacién del concepto
de abstraccion a la fotografia resulta un tanto
irébnica si tenemos en cuenta la necesidad que
tiene este medio de la presencia de algo para ser
fotografiado. Ese algo no puede ser inventado por

. . . 29
el fotografo sino que el viene dado.”

La fotografia directa se puede definir como el
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efecto resultante de la confianza que deposita el
fotografo sobre la técnica fotografica y sobre si
mismo. Es una fusién de buen gusto, composidén,
IUOQS y Sombras, reur'lidos en una escena que
satisface a la vision del fotdgrafo y que es captada
directamente, reflejandose en un negativo que no

necesita ninguna manipulacién.

Para este fotografo lo esencial de una imagen
consistia en fijar un momento, en registrar una
cosa para que lbos que fueran a contemplar la
fotografia, revivieran un un equivalente de lo
expresado fotograficamente. Buscaba unicamente
en devolver una imagen que habia visto y no de
lo que habia comprendido, pero cuando habia
creado un equivalente del motivo que le habia
provocado entonces consideraba que reflejaba su
significacién. Al igual que otros artistas de su
generacién Stieglitz estaba influenciado por el
simbolismo y por medio de sus articulos invitaba
a otros fotégrafos a reconocer que el principio de
las artes visuales no era copiar la naturaleza sino
suscitar laimaginadén o simplemente la sensacion.
La experiencia simbolista sirvié a Stieglitz para
preparar el terreno del arte modermo. Numerosos
articulos en revistas condenaban el realismo,
entendiendo por realismo, la subordinacion de la
fotografia respecto a los temas u objetos que

registraba. Estos articulos dejaban daro el principio

. EL FRAGMENTO COMO PARTE DE UN TODO

77



del arte en generaL expresar la naturaleza, no
imitarla. Estos fotégrafos apostaron mas por la
expresion de la emocion que por la descripcion
objetiva de la realidad e insistian en la figura
abstracta como wehiculo de la emocién, razén por
la cual Stieglitz y sus seguidores, cuando abren
las puertas de sus galeria a los artistas europeos
de vanguardia, vieron confirmadas las tesis que
habian definido en sus articulos, por lo que
estimaron el arte abstracto como fenémeno
esencial y de capital importancia para poder

expresar los sentimientos del artista.

“Hace treinta y cinco anos o méas pasé algunos
dias en Murrey, Suiza, y estuve experimentando con
nubes y sus relaciones con el resto del mundo, y las
nubes mismas me interesaban y las nubes eran lo mas
dificil para fotografiar, casi imposible. Desde entonces
las nubes han estado en mi mente y sabia que seguira
en los experimentos hechos hacia treinta y cinco anos.
Siempre miraba a las nubes. Las estudiaba querfa
fotografiar nubes para saber qué habia aprendido de
la fotografia durante estos cuarenta anos. Por medio
de las nubes atribui mi filosofia de la vida, ver que mis
fotografias no se debian a la importanciadel tema, no
eran arboles especiales, o caras o interiores, las nubes
estaban allf para quién quisiera, y libres de impuestos.
Mis fotografias de nubes son equivalentes a mi mas
profunda experiencia de la vida, mi filosofia basica de
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la vida.”” Alfred Stieglitz

Sobre las series de fotografias de Stieglitz
tituladas equivalentes, obra pensada en su minimo
detalle, y que se define asi misma como fotografica,
es decir, relizada con un medio depenrdiente de
la luz que reproduce mecanicamente al mundo,
y susceptible a su vez de ser reproducida. Aqui,
un aspecto que, segun las definiciones ontolégicas,
es esencial para la definicion de la fotografia: el
reconocimiento del recorte de la realidad, del
hecho de que si la fotografia reproduce el mundo
lo hace de forma fragmentada. Rosalind Krauss™®
menciona a Cawell, el cual situa la esencia de la
imagen fotografica en la necesidad de este recorte.
Cavell explica "lo que ocurre con la fotografia es que
es un objeto acabado: Una fotografia esta recortada
y no forzozamente por unas tijeras o una plantilla, sino
por el propio aparato fotogréafico. El aparato, en tanto
que el objeto acabado, recorta una porcién de un
campo infinitamente mayor. Una vez recortada la
fotografia, el resto del mundo se elimina debido a
dicho recorte. La presencia implicita del resto del
mundo y su expulsi6n explicita son aspectos tan
fundamentales de la practica fotografica como lo que
se muestra explicitamente.””’

En la fotografia de Stieglitz los efectos de recorte
han sido simulados por Stieglitz, disimulados o
confundidos por los efectos del encuadre interior,
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por las diagonales y de la sombra del lado derecho,

y por las zonas oscuras de la parte superior e

inferior que rodean los elementos de la imagen.

Si Stieglitz no se preocupé o no reconocié un
aspecto tan “esencial” de la fotografia como es el
recorte, parece evidente que es simplemente por
que no le parecia esencial en los afios 90, ni
tampoco la primera década del siglo veinte. Esto
también es debido a que sdlo ciertos desarrollos
de la fotografia habrian podido hacer de este
aspecto algo esencial ...y auando llegé & momento

los resultados fueron extraordinarios.’

Las fotografias que realizé Stieglitz entre 1923
y 1931, Evidentemente se trata de obras que
dependen de forma radical y evidente del efecto
del recorte, del ejemplo se podria decir que se
esta frente a imagenes arrancadas netamente del
tejido continuo de la extension del cielo. Ello se
debe a una cualidad del propio cielo, o mas
exactamente, a una cualidad que Stieglitz pone

en evidencia en estas imagenes. No sélo es que

el cielo sea vasto y que una fotografia sélo presente
una parte limitada. Se debe mas bien al hecho de
que el cielo es en esencia no compuesto. Estas
fotografias no sélo dan una impresién de
composicién imprevista, afortunada, al azar de

una disposiciéon accidental. Mas bien nos hace
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sentir la resistencia de su objeto a una disposicién
interior, postulan la ausencia de fundamento de
la composicién. El término “relaciones” no tiene
mucho que hacer aqui con la significadén habitual
que se le da en las artes tradicionales. Al igual
que todo un sentido de un Ready-made viene
determinado por un simple cambio de contextoy
de situacién, todo el sentido de estas imagenes,
que llegan hasta nosotros como un todo imposible
de arnalizar, viene determinado por ese gesto que
las crea mediante el recorte. En los Equivalentes
(Fig.17) la tranformacion funciona en bloque, de
tal manera que el cielo en su conjunto y la fotografia
en su conjunto, se situan en una relacion simbdlica
reciproca. El recorte es el instrumento estético del

cual depende esta lectura.

En estas fotografias, el recorte no es para nada
un simple fenémeno mecanico. Es la unica cosa
que contituye la imagen y que, al constituirla,

define a la fotografia como una transformacién

absoluta de la realidad.

Al llamar a estas series Equivalentes, Stieglitz
se refiere al leguaje del simbolismo y a sus
conceptos de correspondencias. “Pero lo que
pretende hacer aqui es simbolismo en estado puro;
simbolismo como visién del lenguaje entendido como
ausencia fundamental, ausencia del mundo y de sus
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objetos sustituidos por la presencia del signo.””

No se pretende decir que con el recorte
poseamos, por fin, una definicién de lo que es
fundamentalmente, o en esencia, la fotografia. El
recorte es quiza una caracteristica de la fotografia,
pero no resulta mas esencial para las posibilidades
estéticas de este medio que otras caracteristicas
como, por ejemplo, su reproductibilidad o su

estatuto semioldgico de huella.

2.3 El fragmento como factor de un
discurso fotografico

El fragrnen‘to, aun perteneciendo a un entero,
no necesita de la presencia de este para ser
definido o identificado. Boris kossoy, “se refiere a
la fotografia como fragmento de la realidad. La
fotografia en esencia es un fragmento de la realidad,
pero a su vez puede ser fragmento o corte de su
referente. El fragmento crea un nuevo material,
otra realidad (segunda realidad) auténoma que se
aleja de su todo, no de su contexto; sin perder de

vista la referencia (la esencia del entero).

La vision de la naturaleza como signo, la vision
de la naturaleza como representacién, es algo

“natural” para la fotografia. Esto es cierto también
para el ambito, altamente fotografico del encuadre.

I EL FRAGAMENTO COMO PARTE DE UN TODO

83



La imagen percibida como algo cortado o

guiillotinado.

Dentro del la imagen, el espaciamiento puede
nacer de la division producida por la solarizacién
o de la incorporacién de marcos, presentes en la
realidad, destinados a segmentar dicha realidad
o a desplazar fragmentos de la misma. Pero en
los propiocs limites de la imagen, el encuadre del
aparato fotografico que corta o recorta el elemento
representado y lo separa del continuo de la realidad
puede considerarse como un ejemplo mas de
espaciamiento. El espaciamiento es la sefal de
una rotura de la experiencia instantanea de la
realidad, una ruptura provoca una secuencia. El
encuadre fotografico siempre se percibe como
una rotura en el tejido continuo de la realidad. “la
fotografia surredlista insiste muchismo sobre el encuadre
para convertirlo en un signo legible, un signo vacio-
ciertamente-pero no obstante, en un nimero entero
en el &lgebra del sentido, un significante de la

wsw " n34
significacion.”

El encuadre proclama que, entre la fraccion de
la realidad que ha sido eliminada y la que ha sido
incluida, existe una diferencia; y que el fragmento
que el encuadre enmarca es un ejemplo de la
naturaleza en tanto que representacién, un ejemplo

de la naturaleza en tanto que signo. Al mismo
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tiempo que el encuadre del aparato fotografico
designa esta percepciéon de la realidad, la controla
y la estructura mediante el uso de punto de vista,
o mediante la eleccion de la distancia focal, lo que
el aparato fotografico encuadra y, por tanto hace
visible, es la escritura automatica del mundo: la

produccién pemanente, sin interrupcién de signos.
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Aunque todavia corta, la historia de la fotografia
es rica, multiple, compleja. Mas alla de la época
y del pais considerados, y a pesar de multiples
busquedas, las distintas practicas fotograficas se
caracterizan por sus bases artesanales; y aunque
es afectada constantemente por la creciente
industrializacién, ésta sigue siendo en esencia hoy
lo mismo que ayer, es decir, la obra de los

individuos, un frente a frente con su objeto.

El origen de la fotografia radica en el deseo del
individuo que se vié motivado a congelar en imagen
un aspecto dado de lo real, en un lugar y una

época determinados.

En este proyecto nuestra realidad es
Teotihuacan, ciudad que deslumbra en formas y
contenidos. Como objeto de trabajo, desencadena
el interés por impregnarse del sol, de la noche,
del mito, de los signos; para descansar en la
reflexion, y asi, generar un nuevo discurso
fotografico concebido en la obra “Fragmentos de
luz", concepcion plastica basada en los vestigios
legados por esta civilizacién prehispanica tan
importante donde el principio de unidad es
inherente a la vida; una vida envuelta en el mito.
“Los mitos marcan el inicio o cracion del mundo y del
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hombre, y también el dimento que ha de sustentarlo”.
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El hombre prehispanico fija su atencion en los
fenémenos de la naturaleza: la revolucion de los
astros, su desaparicién y reaparicion, el ritmo
eternamente invariable que rige sus movimientos.
La puesta del sol, que a la mafnana siguiente vuelve
a brillar en el firmamento, el cambio de las
estaciones, la muerte de la vegetacion en inviermo,
a la que sigue el rejuvenecimiento de la naturaleza

en primavera.

Su observacién le ensefa que todo se encuentra
sometido a un constante proceso de
transformacién. La transformacion es lo etermo,
lo cual implica movimiento, desplazamientos,

ciclos.

El pensamiento prehispanico crea su mundo
a partir de la observacién rigurosa del cosmos,
sabe que la relacién hombre-naturaleza tienen un
principio de unidad inherente y por lo tanto deben
de mantener mutua armonia. El mundo esta creado
para los seres vivos y los seres vivos estan areados
para el mundo, el uno no existe sin el otro, son
conceptos interdefinidos. Es asi, como crea su
religion sintetizada en el mito, donde las deidades
creadoras del hombre tienen el papel primordial:
mantener vivo al mundo y por ende a sus habitantes.

El hombre prehispanico vive al senvicio de las

deidades, las alimentay las mantiene vivas inclusive
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con su propia sangre. El México prehispanico, la
religion-mito brinda a el hombre una sola promesa
de felicidad: la muerte. La vida terrenal es solo
mas que un suefo donde se sufre, se llora, una

vida donde hay incertidumbre; la muerte es la

verdadera vida.

La obra fotografica “ Fragmentos de luZ', resultado
de este proyecto de investigacién, es una
concepcién plastica de Teotihuacan que tiene
como referencia el pensamiento prehispanico, el
cual se sintetiza en el mito como forma de vida

eterna.
3.1 El vestigio

Teotihuacan es luz, sombra, forma, ritmo, color
y mito, que se dezplaza por el espacio y tiempo
creando ciclos, movimiento y transformacién

continua,

Teotihuacan es el objeto de trabajo, es el
referente que de}o su huella de luz etermna sobre
el fotograma, imégenes unicas e inrepetibles de la
ciudad de los dioses, ciudad envuelta en el misterio
que guarda cada elemento de culto dispje.sto en
ella. Espacio latente para la busqueda y
exploracién, en cada vestigio de arquitectura

coésmica y en cada color de su ejemplar pintura
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mural. Teotihuacan es el vestigio atin vivo donde
surge la chispa, donde surge la idea, donde se
planifica y se producen las imagenes que tiene fin
en la obra “Fragmentos de luz”. Produccién realizada
en sesiones nocturnas, en las noches
teotihuacanas, impregnadas de luna llena, rafagas
de viento y bajas temperaturas; de esa vibra tan
particular, espacio vigilado por la mirada de
nuestras raices. leotihuacan y su noche son el
campo de trabajo, donde se busca el objetivo de
la toma tnica, inigualable e irrepetible. Labusqueda
de esa segunda realidad petrificada.

Teotihuacan va mas alla del espadio de trabajo,
se convierte en el punto de la busqueda incesante,
de la experiencia inolvidable, de los encuentros y

de la apropiacién.

Para la produccion de “Fragmentos de luz”, se
dispuso de espacios ricos aun de materia
erosionada, de la huella de estuco, del vestigio de
pintura, donde predominara el color rojo hematita,
el rojo sagrado teotihuacano, elemento
caracteristico, simbolo de rito que frecuentemente
se encuentra en muros estucados, destruidos por
el tiempo y por la mano del hombre. “Mi dios se
ha pintado de color rojo oscuro con la sangre.”” Asi
también se dispuso de la escultura, de elementos

arquitecténicos en el templo de las mariposas, en
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la calzada de los muertos, en el palacio de los
caracoles emplumados. De espacios sagrados: la
ciudadela, el templo de Quetzalcoat! unico por su

belleza aan viva, lleno de formas y volumenes.

En general, de los espacios teotihuacanos se
recuperan zonas que se ajustan a los
requerimientos formales de la propuesta: color,

textura, erosidon, contraste \Y forma.

3.2 Deconstruccién

El movimiento filoséfico-literario
deconstruccionista de la modernidad
contemporanea, tiene sus raices en Nietzsche,
Marx, Freud, Heidegger, sometidos mas tarde por
una potente y original formalizacién sistematicay
programatica en los textos capitales de Jaques
Derrida de los ultimos afos 60 y primeros de los
70, han alcanzado en los ultimos 15 afhos una
extension y una diversificacion en la cultura teérica
contemporanea, transportandose a todos los
ambitos (social, politico, filoséfico, literario y
artistico). Segun la propuesta derridiana, todo es
deconstruible, ya que todo texto y todo discurso
pueden ser intervenidos. " El término deconstruccién
es casi una invencién léxica de Derrida, el cual indica
el origen de la palabra como francés en el diccionario
Littré, asignandole algunos significados gramaticales
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y técnicos. Pero sin duda es el uso que hace Derrida
a partir de la gramatologia, lo que da origen a la amplia
significacion teérica y la densa carga conceptual que

ostenta actualmente deconstruccién.”?’

El proyecto de una totalizacién hermenéutica,
histérica y/o conceptual, de la deconstruccion
parece problematico por la heterogeneidad de
campos y disciplinas en las que se efectua, o al
menos en las que produce efectos. Generalmente
y sin motivo, la heterogeneidad principal que se
senala aquf es la de filosofia y literatura: por un
lado, la deconstruccién parece pertenecer a un
orden, a un régimen discursivo filoséfico, no
significa que la propia deconstruccién pueda
abandonar la concepcién y el rigor teérico

especificamente filoséficos.

La deconstrucciéon se pensé como algo mas
que un discurso tedrico que destituye a otro
disaurso tedrico. Lo deconstruido o por deconstruir
no es sélo un orden canceptual, sino una cierta
organizacién practica socio-histérica: el texto de
la deconstruccién debe de configurarse también
como un dispositivo capaz de intervenir en ese
campo practico que rodea, y que mas bien

“determina”, la situacién de la teoria de las ideas.

La deconstruccién opone dificultad a su
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totalizacién histérica y hermenéutica, por que en
su movimiento se integran (coexisten mas bien en
relaciones de alteridad y composicién, no
necesariamente desconocimiento reciproco)
tradiciones culturales, nacionales y lingtiisticas

mury cﬁversas.

La deconstruccién no es demolicion o
disimulacién, si bien hace evidentes ciertos fallos
estructurales dentro de estructuras aparentemente
estables, estos fallos no llevan al oo]apso ala
escritura, Por el contrario la deconstruccién obtiene
toda su fuerza de su desafio a los valores mismos
de la armonia, la unidad y la estabilidad,
proponiendo a cambio una visién diferente de la
estructura. en ella los fallos son vistos como
inherentes a la estructura. No pueden ser
eliminados sin destruirla. Son de hecho,

estructurales.

Un arquitecto deconstructivo no es por lo tanto
aquel que desmonta edjificios, sino el que localiza
los dilemas inherentes detro de ellos, La
arquitectura deconstructiva se refiere precisamente
a lo que ocurre en términos de estar, un estar
juntos, de construir una asamblea, asi como del
mantenerse ahi. La deconstruccién no consiste
unicamente en disociar, desarticular o destruir,

sino también en afirmar un cierto “estar juntos”,
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un cierto “ahora.” “la construccién es posible

unicamente a partir de que los fundamentos, los

< . , x % 38
cimientos mismos, hayan sido deconstruidos.”

Jaques Derrida menciona en un debate publico
que sostuvo acerca de su obra "Espectros de
Marx". “Mi libro es un saludo al Marx de ayer y de
manana, y es también su deconstruccién. La
deconstruccién es heredera de uno de los espiritus de
Marx, aunque no de todos: como en toda herencia (lo
mismo sucede con Heidegger, Freud o Nietzche), no
se trata de recibir globalmente un corpus homogéneo
sino de operar un rescate selectivo que permea lo que
el heredero busca reafirmar el texto heredado.”* En
este sentido la deconstruccién aplicada en las
artes visuales es una reafirmaciéon de la obra
heredada. El artista plastico deconstruye con

elementos retomados de la historia del arte, de

su mundo, de sSu reaiidad. de acuerdo a sus
necesidades personales, manteniendo espacios
entre cada teoria y/o corriente. La obra
deconstructivista en las artes plasticas se convierte
en construccién de un signo de un signo anterior,

es siempre la reafirmacion de algun otro.

El objeto llamado deconstrucciéon se ha movido
hacia otro sitio y que bajo su nrombre hay ya
muchas cosas que estan sucediendo y que no

tienen nada que ver con el sentido estricto de la
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palabra. Y que por lo tanto su objeto esta siendo
desplazado y deformado, su condicion en el futuro,

es que puede llegar a estar en otro lado.

En la obra fotografica “Fragmentos de luz"
deconstruyo con Teotihuacan y con el signo a la
medida de mis necesidades plasticas y
compositivas. La obra rescata la herencia del
pensamiento prehispanico aunado a mi huella,
reafirma la obra heredada creando asi, un nuevo
discurso plastico, en donde los diferentes
conceptos y pensamientos mantienen su espacio
y se afirma un estar juntos, un compartir el mismo
fragmento. “Fragmentos de LuZ’, es una apropiacion
de elementos formales referenciales a Teothuacan
tales como: lconografia, textura, color, sombra;
estos aunados a la luz artificial utilizada para
proyectar el signo de luz eterna: pentagrama,
estrella de cinco puntas, acento y elemento de
unidad de importancia capital en la obra. En suma
cinco elementos; el numero cinco de importancia

simbélica en Teotihuacan.

La obra tiene como principio fundamental arear
unidad, principio fundamental en pensamiento
prehispanico. No planteo un discurso plastico
a partir de un criterio prehispanico, planteo un
discurso con un ariterio pléstico, con fines estéticos,

de contenido conceptual y no religiosos como se
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comulga en el arte teotihuacano. “La obra de arte
de inspiracién religiosa es encarnaciéon de lo divino.
de ninguna manera importa que agrade o no, que
satisfaga una sensibilidad estética inconsciente o

cultivada.”*°

Las imagenes, producto de la deconstruccion
nos dan una referencia de Teotihuacan de una
manera no directa, pretendiendo dar al espectador

la pauta para una lectura que motive a la reflexion.

El arte en Teotihuacan es un arte simbélico
por naturaleza. Los signos no son decorativos
sino unidades gréaficas. La obra “Fragmentos de
luz" tiene como referencia la iconografia de
Teotihuacan, interpretada en la estrella la cual se
identifica como “Signo de luz etema”, y se utiliza
como acento, como elemento compositivo; donde
su funcién es tomar un papel capital en cada
imagen ‘fotogréfica; de dar continuidad, ritmo y

unidad a la obra.

3.3 Signo de luz eterna

El arte en Teotihuacan es un arte visionario-
espiritual creado por un artifice con un criterio
religioso a partir del mito y plasmado a través de
simbolos. La iconografia teotihuacana se caracteriza

por la invariable combinacién de figuras y sigros:
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virgulas, conchas, gotas, estrellas marinas, etc.

El acento y UNIDAD se lo da a la obra el signo
de luz etema (FIG.18) una estrella de cinco puntas
de INTERPRETACION ABIERTA, apareciendo una
y otra vez de manera constante creando RITMO,
principio fundamental en el arte de teotihuacano.
“El ritmo no tiene un efecto religioso sino magico. El
ritmo fue un medio de canalizar las potencias psiquicas,

exaltarlas y aun producir el éxtasis.”*'

La propuesta plastica es una ventana abierta
a interpretadones, en la cual el signo de luz etema
tiene como referencia el pensamiento prehispanico,
involucrando conceptos que se relacionan con el
numero cinco: el quincunce corazén del cielo,
ombligo del mundo, punto de contacto entre el
cielo y la tierra, lugar de encuentro de los principios
opuestos, el arriba y abajo; simbolo de dualidad
de capital importancia en el pensamiento
prehispanico. el quincunce a su vez representa a
el Quinto Sol (elemento calor-luz), expresado por
la mitologia, era de la vida terrenal creada
Quetzalcoatl, hombre-dios cuyo corazén se
convierte en el planeta Verus, estrella de la manana

n42

“hombre transmutado en luz.

En resumen, todos estos elementos codificados

se aplican en un solo elemento: una estrella de
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cinco picos, signo de la nocturmo, elemento
reladonado con el hombre por sus cinco sentidos,
elemento preponderante dentro de la cultura
universal, signo de calidad y supremacia, signo
que aparece desde el México antiguo, hasta hoy

y para siempre.

3.4 La fotografia como medio

La fotografia es el medio de acercamiento a
Teotihuacan, es el artificio que reliza la operacién
quirargica en Teotihuacan, extirpando para su
deconstruccién representativa, algunos de los
razgos que caracterizan a la Ciudad de los Dioses.
Es el medio capaz de transmiitir a otros, la emocién
que produjo la experiencia en el autor. El medio
fotogréfic.o serd capaz de apoderarse de
Teotihuacan y dotarlo de nuevos sentidos, de una

significacién especial, con un estilo personal.

La obra recupera la vida pasada (primera
realidad) obteniendo por medio de la fotografia,
prueba de su concepto; de su existencia, por lo
tanto, resulta en la imagen una nueva realidad
(segunda realidad) a partir del fragmento, el cual
se aleja de su todo, convirtiéndose en un
documento autébnomo, unico, capaz de dar la

referencia de su origen, de su todo.
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La produccién fotografica de esta experiencia
en Teotihuacan se torma en un encuentro constante
con el artificio, el cual se corvierte en la herramienta
de dibujo, es decir el acto fotografico se welve
acto-imagen. Creo a partir de la posicién de la
camara, ésta se convierte en una herramienta de
dibujo: ilumino, compongo, creo fugas; puntos de
vista imprecindibles dando fuerza a la imagen, el
signo de luz eterma se torma gestual, habla, tiene

movimiento, crea atmdsferas.

Los elementos tomados fuera de su contexto
originan y crean un nuevo significado, dependiendo
de la asociacién del espectador. “Fragmentos de
luz” crea imagenes fotograficas abiertas a
interpretacion. “En el esfuerzo de la interpretacion
de las imagenes unicas, habra siempre un dato
intrigante: su ambiguiedad. Ambiguedad porque jaméas
el signo coincide con aquello que el espectador ve y
comprende, por que el signo es por definicion fijo y
unico y, también por definicion , la interpretacion es
muahtiple y mévil."*

La produccién, se registra en encuadres muy
cerrados, fragr‘nentos, recortes, imagenes
auténomas; que dan un propio discurso, y refieren

su contexto, su todo! Teothuacan.

El “Signo de luz eterna”, estrella de la noche,
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calor-luz aparece en todo momento; volatil, en
movimiento, descendente, marcando direcciones,
enmarcada de su refererncia el pasado, nuestras
raices, lista para llegar a su destino y resurgir
nuevamente marcando un ciclo mas. llumina el
vestigio aun vivo, su camino por el tiempo, resalta
su vejez (erosién), su cansancio, su paso por los
siglos y lo vuelve una vez mas perpetuo. El “Signo
de luz etema” ilumina a la ciudad de los dioses, en

su paso por el inframundo: la noche.

El “Signo de luz etema” es el espiritu de los
hombres de pensamiento sensible a la naturaleza,
al universo que les dié la vida, que surge
nuevamente y nos ilumina, nos recuerda que su
vida es eterna, que siempre estara presente, y nos

acompanara incondicionalmente... hasta el fin.

El vestigio de color, de forma, la textura, la
erosion de la materia son complices de la huella
de luz, la cual soportan y vigilan. Los colores
brillan, las formas hablan, nos platican, lloran;
gritan en su lucha contra la noche. (Fig.19)

Los elementos vestigio y signo aparecen
iremediablemente en las imagenes acompanados
de la noche teotihuacanma. En su conjunto crean
composiciones con importante énfasis en el
movimiento, establecido justamente por las

direcciones que marca la estrella. El “Signo de luz
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Fig19
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etema” juega en el espacio, marca trayectorias de
izquierda a derecha sobre la horizontal y siempre

desoendente Sobre la \.ert!cal

El contraste es intenso, unificador, luzy sombra
se presentan de manera constante generando

imagenes dindmicas y con fuerza.

El color-luz aparece de manera contundente
creando atmésferas armoniosas, espacios,
diferentes planos, sensaciones de vacio, de puntos
de vista. El amarillo, color simbélico de
Teotihuacan, de las culturas del México antiguo;
el amarillo del maiz, el color del este; regién de la
luz, de la fertilidad y de la vida. El amarillo de la
descomposicién del fuego, simbolo del sol, de la
luz del nuevo dia. Color de la puesta del sol, signo
del viaje a la noche; al inframundo... al color negro.

El amarillo, elemento formal y simbélico que
aparece invariablemente impregnado en la imagen
fotografica por el “Signo de luz etema”; petrificando,
lo petrificado, transformandolo en luz de todas las
luces, desplazandolo al presente vivo, y vohiéndolo

etemo... en signo de luz eterma.

La imagen-acto se apropia de la produccion,
la camara fotografica se vuelve parte del producto

final; la estrella se torna gestual, se convierte en
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un dibujo sobre su soporte; el vestigio. la estrella
habla, se dezplazan sobre el plano, advierte una
posible transfiguracion. (Fig.20)

El resultado es “ Fragementos de luz”, obra que
logra comunicar un concepto, mi propia visién; el
pensamiento del hombre prehispanico codificado
en la imagen fotografica.

La fotografia es el medio por el cual se alcanza
el objetivo del proyecto; el de crear una concepcion
plastica de Teotihuacan de contenido conceptual,
capaz de generar una estética reflexiva; y en ese
sentido se cumple el fin del artista visual, logrando
transmitir sentimientos y sensaciones a partir de
un producto plastico, en este caso la imagen

fotografica.
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Fig20

Pedro Vargas,

De la serie
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CONCLUSIONES

La referencia es Teotihuacan, que involucra
conceptos de vida, arte,religion. Conceptos de
supenvivencia, de explicacién de la naturaleza del
hombre, del mundo; pensamiento sensible de
nuestro pasado, de nuetras verdaderas raices. El
resultado es “Fragmentos de luz”, obra plastica

concebida en la imagen fotografica.

La experiencia es eterna, el orgullo es
infinito, los vestigios aparecen como nuestros
ancestros que aun vigilan sus recuerdos, su mundo,
la riqueza de su pensamiento. Teotihuacan me
deja melancolia, ausencia. Teotihuacan me deja
ura huella imborrable, un sentimiento profundo
de nostalgia momentanea por ya no estar tan
cerca experimentando con mi pasado. Lugar de

encuentros inolvidables, lugar perpetuo, de luz

etema.

Teotihuacan es el espiritu de nuestro pasado
al cual aun sele rinde culto, la ciudad de los dicses
es la anima a la cual visitamos, para acompanarla
en su paso por lo terrenal, en su camino al

inframundo de donde resurgira nuevamente.
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Me apropio de su pasado y me quedo con su
registro, con una nueva relidad, compartida en

“fragmentos de luz”.

Me quedo impregnado en el vestigio, de
toda una experiencia de conocimiento, de
emociones, de sensaciones Unicas; toda una

experiencia de vida.
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