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INTRODUCCION 

El estudio del arte pre-hispánico es una disciplina fundamentalmen

te humanística. La actitud humanística está basada en los valores humanos;

por este motivo, respeta la tradición y la ve como algo real y objetivo que 

debe de ser estudiado y afirmado. El humanista estudia todas las manifesta

ciones culturales que el hombre ha dejado detrás de el. Estas manifestacio 

nes tienen la capacidad de surgir de la corriente del tiempo, y es precisa

mente en este aspecto que son estudiadas por el humanista. Los hechos no en 

vejecen y viven en el presente gracias a que el humanista los transforma en 

un acervo cultural dinámico. Para que sea efectivo el estudio del arte pre

hispánico desde el punto de vista humanístico se requieren dos factores fu~ 

damentales: uno es que el investigador o estudioso sea un verdadero humanis 

ta, otro, que la investigación se realice por medio de un procedimiento me

todologico adecuado tanto a la naturaleza del tema como a la meta y los in

tereses específicos del investigador. 

El investigador del arte pre-hispánico debe ser un observador sensi 

ble y orientado a la visión estetica. Debe tener una capacidad de analisis

completa y minuciosa, imaginación creadora, y una intuición desarrollada. 

La primera de esas cualidades se pone en relieve al comienzo del -

proceso de la investigación, o sea en la observación, en el examen de los 

hechos y datos (de las manifestaciones artísticas estudiadas) y actos cultu 

rales en general. Lo observado se clasifica dentro de un marco de referen-

cia de espacio y tiempo. El material de interes es situado temporalmente, 

fechado y localizado geograficamente para ubicarlo dentro de una situacion

historica. A traves de un entrenamiento visual se observan las formas y mo 
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tivos, y se hace una descripción estilística pre-iconografica de la obra u

obras. Es en este momento que se siente aquello que Justino Fernandez llama 

"conmoción estética", o apreciación estética emotiva de la obra de una for

ma "naive" en la cual se desconoce todo su sentido histórico y cultural. E~ 

ta recreación estética intuitiva no es 10 suficientemente completa para 

apreciar y comprender el arte pre-hispanico por su misma naturaleza. El ar

te indígena se caracteriza por ser expresión del sentido magico-re1igioso 

de pueblo indígena. Este arte refleja un mundo incorpóreo y subjetivo que

10 hace representativo de la espiritualidad. Esto 10 hace un arte sumamen

te est1izado y simbólico. Su visión del mundo y de la vida es expresada a 

través de metaforas como el agitar de las alas de las mariposas, que signi

fica el temblor de la llama luminosa del sol, o el rayo de luz en el cielo, 

que significa la serpiente divina. Es un arte poético que expresa la moda

lidad psicológico de su pueblo. Para el hombre pre-hispanico su arte es ex 

presión de la magia y fórmula evocadora donde 10 estético y 10 religioso es 

tan estrechamente ligados. Por esto no basta una apreciación puramente in

tuitiva, sino que se requiere además una actitud humanística que comprenda

todas las cualidades mencionadas. 

Los siguientes pasos a seguir por el humanista donde pone en practi 

ca su capacidad de análisis y su imaginación creadora, consisten en desci-

frar e interpretar la información obtenida y clasificar y coordinar los re

sultados finales en un sistema coherente. Claro está que hasta cierto pun

to la selección del material para observación y examen está predestinado 

por una teoría o por un concepto histórico, cultural, o estético en general. 

Entonces surge una interacción entre los conceptos y los hechos porque las

manifestaci ones artísticas sólo pueden ser examinadas, interpretadas y cla
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sificadas a la luz de los conceptos históricos, pero al mismo tiempo estos

conceptos generales pueden ser construidos sobre los descubrimientos de las 

obras. Los descubrimientos, y cada nueva interpretación pueden encajar peE 

fectamente en la concepción general, corroborándola y enriqueciéndola, o 

pueden significar un cambio fundamental. En esta etapa de la investigación 

se hace un análisis de tipo iconográfico que consiste en relacionar los mo

tivos artísticos que constituyen la forma. Este análisis presupone una 

identificación correcta de los motivos y conocimientos de fuentes litera- 

rias, además de una familiaridad con los conceptos filosóficos, religiosos

y culturales en general. Este conocimiento nos conduce a la comprensión de 

las condiciones históricas bajo las cuales esos temas y conceptos fueron ex 

presados. 

Cuando el humanista aprecia estéticamente un objeto, está tratando

con creaciones humanas y, para poderlo apreciar verdaderamente, debe proye~ 

tarse en un proceso mental de carácter subjetivo y sintético. Debe mental

mente revivir los actos creativos y recrear las obras. Hay que indagar en

la intención del que la hace. Como dice Justino Fernández: "Se trata de re

vivir los sentimientos, las ideas y las imaginaciones estéticas de las crea 

ciones del arte mexicano a través de sus obras, revivirlos para convivir 

con ellos en diálogos reveladores de nuestro propio ser y los posibles de 

el10s".(1) El uso de las fuentes históricas y literarias, el uso de la ar

queología, ayuda al humanista a apreciar e interpretar con más capacidad la 

obra de arte. El secreto está en la combinación de la "conmoción estética" 

y de la investigación racional para formar una situación orgánica. El in-

vestigador debe de estar, pues, consciente de la situación. Lo importante

es aprender todo lo posible de las circunstancias bajo las cuales los obje
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tos de su estudio han sido creados. Es necesario verificar toda la informa 

cien factual a la ~ano y compararla con el trabajo de otros de su misma ca

tegoría. 

Es de mucha importancia examinar los escritos que reflejen los valo 

res estéticos de la cultura y época correspondientes a la manifestación ar

tística en estudio para poder identificar así un objeto y situarlo históri

ca y culturalmente. En otras palabras, se debe de observar la interrela- 

cien entre las influencias literarias y el efecto de las tradiciones repre

sentativas para así establecer una historia iconográfica. A través de docu 

mentos escritos, el humanista debe hacer lo posible por familiarizarse con

las actitudes religiosas, mitológicas, filosóficas y sociales. Esta necesi 

dad de indagar en el campo de la manifestación literaria pre-hispánica, 10

manifiesta el historiador Miguel León Portilla cuando dice: "Ahora la lite

ratura comienza a ser valorada al lado de otras creaciones indígenas en e1

campo del arte desde un punto de vista estético que busca la comprensión de 

las vivencias e ideas de hombres que básicamente aislados del contacto con

el viejo mundo fueron también a su modo creaciones de una extraordinaria 

cultura". (2) 

La intuición desarrollada, junto con una sensibilidad orientada a 

la comprensión de los valores intrínsecos, juega un papel importante para 

sacar conclusiones de las informaciones obtenidas. Esos valores simbólicos

que condensados en las obras artísticas revelan la actitud básica del mundo 

indígena estan a traves de la intuición sintética el investigador puede fa

miliarizarse con las tendencias generales de la mente pre-hispanica expres~ 

das por temas y conceptos específicos. En esto consisten los valores in- 
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trínsicos expresados por la obra que nos revelan el alma, la base y la nat~ 

raleza de la voluntad creadora del arte antiguo mexicano. De esta forma, 

el equipo subjetivo de apreciación estética se complementa y se corrige por 

el conocimiento histórico. La "conmoción estética"(3) de la obra toma 

otras dimensiones más intensas y reveladoras provocando así un goce mis com 

pleto en el espectador que se compenetra de ella. Ya no se trata del con-

templador inocente que no puede ir más allá de las formas evidentes, sino 

del que complementa el goce intuitivo estético con un contenido histórico 

para alcanzar así una conciencia estética completa. Esta contemplaci ón o 

estudio adquiere un carácter humanístico porque al mismo tiempo que se tra

ta de comprender las motivaciones que contribuyen a la voluntad creadora 

del arte pre-hispánico, se comprende a los hombres que la crearon. 
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CAPITULO 1 

En el estudio del arte prehispánico se han suscitado varios proble

mas en el terreno de la interpretación, debido a la naturaleza compleja del 

tema y a las dificultades que se presentan al investigador por su 1imita- 

ción en la comprensión de este. Para aclarar estos dos puntos que dificul

tan la interpretación del arte prehispánico es necesario ver algunos de sus 

aspectos más ajenos a la mentalidad occidental, pero antes de todo, es pre

ciso hacer un análisis histórico-cultural indispensable para ajustar nues-

tro punto de vista de un mejor entendimiento de este arte. 

Desde los primeros cronistas del período de la conquista hasta la 

epoca colonial, la apreciación artística se basó en un punto de vista cu1tu 

ra1 europeo, tremendamente parcial y limitado. (con algunas excepciones co

mo Fray Bernardino de Sahagún y Fray Toribio Benavente y Moto1inía). En el 

siglo XVIII algunos intelectuales como Clavijero y Siguenza y GOngora(l)se in 

teresan por descubrir sistemáticamente esta cultura categóricamente rechaz~ 

da en la epoca colonial. Sin embargo, su investigación e interpretación no

dejó de ser parcial y cae tambien en un academismo europeo. La información 

legada por los humanistas del siglo XVI como la de Sahagún no fue corrobora 

da y analizada sino hasta el siglo XX, y apoyada por otras fuentes como 1a

tecnica y la arqueología. 

Según Ida Rodríguez Prampo1ini hay dos motivos por los cuales exis

te una falsa interpretación de las manifestaciones artísticas indígenas en

el siglo XVI. El primero fue la venda teológica de los españoles; el segu~ 

do, el criterio renacentista (2). La fe religiosa de los españoles los llevaba 
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a creer que todas las representaciones religiosas de otras creencias ajenas 

al cristianismo tenían que ser obras del demonio y huella del pecado. Por 

eso se suscita el horror a los dioses pre-hispanico y se impide la correcta 

comprensión de su simbología y razón de ser. Fernando Oviedo y Va1des, en

su Historia general y natural de las indias y tierra firme, nos dice: "y no 

he hallado en esta generación cosa entre los más antiguamente pintada, ni 

esculpida o de relieve entallada, ni tan principalmente acabada e reveren-

ciada como la figura abominable e descomulgada del demonio, en muchas e di

versas maneras pintado o esculpido o de bulto con muchas cabesas e colas, e 

feroces dentaduras con grandes colmillos y desmesuradas orejas, con encendi 

dos ojos de gragón e feróz serpiente e de muy diferenciadas suertes; y ta-

les que la menos espantable pone mucho temor y admiración . (3) Sin embargo, 

junto con expresiones de temor, Oviedo y Va1des utiliza la palabra "admira

ción" para describir 10 que sentía en presencia de estos ídolos. La grande 

za del arte pre-hispánico es reconocida hasta el momento en que el problema 

re1igioseo no interviene. El mismo Hernán Cortes en su segunda carta de re 

1ación al emperador Carlos V expresa su admiración frente a la fabulosa ciu 

dad de Tenochtit1án. Hernán Cortes admite que se sintió inhibido al descu

brirla por su grandeza y por su propia limitación al comprender todo 10 que 

vió. Citamos: " ••• sería menester mucho tiempo y ser muchos relatores y ex-

pertos; no podre yo decir de cien partes una, de las que de ellas se po-- 

drían decir, mas como pudiere dire algunas de las que vi, que aunque mal di 

chas, bien se que serán de tanta admiración, que no se podrán creer, porque 

los que acá con nuestros propios ojos las vemos, no las podemos con el en-

tendimiento comprender". (4) 

Debido al auge del renacimiento italiano en España, el arte se secu 
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lariza y se reviven las normas de belleza clásica griega y romana. El inte

res por el hombre, y el descubrimiento de los secretos de la naturaleza , ha 

cen del Renacimiento un movimiento humanista que se aleja cada vez más de 

Dios. La belleza del cuerpo humano y de la naturaleza hacían que los i dea-

les artísticos del Renacimiento fuesen la representación del hombre y la c~ 

pia de la naturaleza. Por eso, al ser tan fuerte el interes por el hombre, 

se impidió la comprensión de un arte mítico religioso, sumamente estilizado 

y espiritual. Ida Rodríguez Prampolini plantea ese problema de por que los 

españoles con su f e religiosa no rechazaban el arte clásico griego, de la 

siguiente manera: "la admiración desmedida por el arte clásico ya no les 

permite a los europeos ver la huella del pecado del paganismo" (5). Tene-

mos pues una situación dual en la mentalidad de los cronistas: por un lado, 

la fe religiosa; por otro, el ideal humanista del Renacimiento en el cual 

el arte debía inspirarse en la naturaleza. Es fácil percibir las manifesta 

ciones de esa mentalidad en la manera de juzgar las obras de arte indígena. 

Cuando no se trata de representaciones religiosas o humanas, este arte era

juzgado favorablemente, como lo hace Motolinía: "De otras muchas cosas te-

nían f iguras o ídol os de bulto y de pi ncel, hasta de las mariposas, pulgas

y langostas, grandes y bien labradas ••. no sabían pintar sino una flor y pa 

jaro, o una labor; y así pintaban un hombre o un caballero era muy mal enta 

lIado". (6) Por la misma naturaleza religiosa y mensaje trascendental del

arte pre-hispanico, a los indígenas no les interesaba hacer representacio-

nes realistas de la naturaleza, no les interesaba como a los griegos humani 

zar a los dioses, pues equivaldría a ponerlos en un plan denigrante. El 

realismo es ademas un concepto muy relativo, es un modo de ver, y, como di

ce Paul Westheim, que el hombre antiguo de Mexico, "recurre a un idioma de

signos y símbolos, basados en el mito, el realismo del arte antiguo es un 
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realismo mítico". (7) 

Las manifestaciones artísticas descubiertas por la arqueología, así 

como los testimonios de los mismos cronistas, evidencian, sin embargo, la 

capacidad del artista mexicano para hacer representaciones de tipo realista. 

Bernal Díaz del Castillo, en su Historia de la conquista de la Nueva España, 

narra un episodio cuando desembarcaron en las costas de Veracruz. Moctecuzoma 

envía artistas para que pinten las figuras de los españoles y todas sus peE 

tenencias. "Tal parece que Tendile trajo consigo aquellos pintores diestros 

que tienen en Mexico, y que les dió instrucciones de hacer retratos realis

tas y de cuerpo entero de Cortes y todos sus capitanes y soldados, ademas 

dibujar los barcos y las velas, y los caballos, Doña Marina y Aguilar, y 

hasta los dos galgos. Los cañones y balas de cañones, y todo el ejercito 

fueron fielmente representados y los dibujos fueron llevados a Moctecuzoma". 

(8) 

Para profundizar mas en este asunto de la problemática de la inter

pretación del arte pre-hispanico hay que verlo dentro de un marco históri-

co-cultural. El problema basico que impedía la comprensión del arte pre- 

hispanico por la mentalidad europea era su herencia cultural helenica en la 

que se consideraba como bello todo aquello que siguiera los canones esteti

cos del arte clasico. Los ideales griegos sirvieron de base para el arte 

europeo a traves de su historia hasta mediados del siglo XVIII, cuando co-

menzo la lucha entre las academias y los salones independientes que osaban

salirse de la rigidez de las normas académicas ya establecidas. Ya desde 

principios del siglo XVIII se vislumbra el interes por las culturas exóti-

cas con las teorías sociales de Rousseau, Hume, etc.(9) Con el surgimiento 
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del romanticismo se fueron descubriendo los estilos artísticos ajenos a los 

canones clasicos. Comienzan a interesarse primero por el mismo arte euro-

pea pre-renacentista como el bizantino y el gótico, y de ahí pasan a cultu

ras mas alejadas geograficamente como las del medio oriente. Es evidente 

que hay una contradicción entre los ideales clasicos y los ideales góticos

u orientales. Surge por eso la necesidad de desarrollar un criterio mas am 

plio y objetivo al juzgar el arte en general. Pero a pesar de estos decidi 

dos esfuerzos del hombre europeo para revivir y entender el arte de cultu-

ras "exóticas" el surgimiento del interés por el arte pre-hispanico no se 

hizo menos laborioso. Es tarea difícil desacondicionar una mentalidad para 

reacondicionarla. Como dice León Portilla: el éxito de todos esos intentos 

de elaborar una estética indígena, se muestra obviamente condicionado por 

el mayor o menor conocimiento y aproximación humana de sus autores respecto 

de la cultura indígena a la que pertenecieron las obras de arte que estu- 

dian. Hay dos categorías de personas que estudian el arte pre-hispanico: 

aquellos que miran el arte de las diversas culturas indígenas con una menta 

lidad occidental y que aún haciendo profesión de su objetividad, en reali- 

dad tratan de explicarselo a sí mismos en función de ideas y moldes por en

tero alejados del mundo indígena". (lO) 

Paul Westheim hace una comparación entre la Venus de Milo y la Coa

tlicue para ilustrar concretamente algunas diferencias de concepción simbó

lica y plastica entre el arte azteca y el griego. Ambas esculturas las po

dríamos considerar paralelas y al mismo tiempo en perfecta antítesis. Son 

paralelas en el sentido de que ambas son representaciones mitológicas de 

las respectivas culturas y ambas son diosas de panteones complicados, pero

son antitéticas en que las representaciones de los dioses pre-hispanicos 
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no se hicieron con el propósito de ser humanizados, sino con dar expresión 

de aquello que los sentidos no pueden captar. En la Venus de Milo vemos un 

arte que estimula los sentidos y donde se exhalta la belleza corpórea del 

hombre; sin embargo la Coatlicue es expresión de un arte austero cuya meta

es traspasar la mera apariencia y penetrar en la esencia "del sentido ocul

to dentro del fenómeno". (11) Las teorías de Bernard Berenson, una de las 

autoridades en el estudio del renacimiento italiano, manifiestan que la - 

obra de arte debe activar los valores del tacto, o valores sensoriales del

espectador a traves de la exha1tación de la forma (12). Esto no puede ser

aplicado a la Coat1icue porque sería demasiado aterrador, como dice Wes-- 

theim: "Imagínense a la Coat1icue cobrando vida!", y añade que la Coatlicue 

"carece de la belleza sensible de la Venus de Milo". (13 ) Por este motivo 

se necesita una preparación estetica especial para entender lo que expresa

esta obra al igual que todo el arte pre-hispanico. 

El concepto de belleza para el hombre occidental estaba y esta en 

gran parte condicionado al concepto de la perfección humana, a la armonía,

a la simetría, al balance, y a una exhaltación de la naturaleza desde un 

punto de vista romántico. En realidad es erróneo pensar en una concepción

de belleza como la única valida, puesto que el concepto de belleza esta de

cididamente condicionado al medio cultural que establece la escala de valo

res humanos. Se pueden mencionar tres motivos por el cual no se puede juz-

gar como no bella una obra de arte pre-hispánica desde un enfoque de una es 

tetica dif erente. Los primeros dos motivos los plantea Justino Fernandez 

cuando dice: "no hay belleza pura, toda belleza es impura, esta constituida 

por una constelación de valores, no puede aprehenderse por el entendimiento, 

sino por la sensibilidad. "El segunto motivo es el de que "no hay belleza 
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absoluta; toda belleza es histórica, es particular y relativa, está en fun

ción de una circunstancia histórica concreta (14). "La belleza es por 10 

tanto un concepto relativo, condicionado al medio cultural del cual provie

ne. Es pues imposible juzgar una obra como bella fea en su función estéti

ca sin adentrarnos en el medio cultural que la produjo. Otro factor de im

portancia es que para apreciar estéticamente una obra no es necesario consi 

derarla exclusivamente desde el punto de vista de su belleza. En muchas 

ocasiones las esculturas de los dioses pre-hispanicos han sido caracteriza

dos como espantables, morbosas, grotescas, etc. Pero poner categorías ta-

les como monumental, sensual, morboso, grotesco, y otras muchas, al mismo 

nivel que la categoría de belleza es un concepto erróneo. Se piensa por 

ejemplo que si una obra de arte es grotesca no puede ser bella, no se puede 

poner las demas categorías a la altura de 10 bello. Cuando se trata de con

ceptos estéticos no importa la categoría de una obra de arte: si ésta reune 

los requisitos necesarios para activar la sensibilidad estética en el espec 

tador, necesariamente es bella. La obra de arte es bella en cualquiera de

sus formas porque llama la atención la belleza metafísica, o sea el acto or 

ganizado de creatividad. Como dice Salvador Toscano: "El estilo artístico 

es la fisonomía, la forma por la cual se expresa una cultura, y no existe 

un criterio de validez universal que nos permita juzgar el arte de los di-

versos pueblos en su desarrollo histórico. Los estilos artísticos son el re 

sultado o dirección de una voluntad artística". (15) . 

La solución a la problemática de la interpretación del arte pre-hi~ 

pánico es "partir del ideal estético de la cultura misma por vía del conoci 

miento. Es necesario -dice Toscano-: que se integren la belleza de la for

ma material y la comprensión de la idea que esta representada". (16) Una 
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vez más podemos ver que el estudio del arte pre-hispánico tiene que hacerse 

desde un punto de vista humanístico en el cual es de suma importancia el ca 

nacimiento de la misión del artista. Es indispensable penetrar en su mundo

de simbolismos y categorías. En otras palabras, hacer "un estudio integral 

de su cultura" (17) , como opina Miguel León Portilla. 

En el siglo XX se revive el interés por el arte pre-hispánico. Se 

debe en gran parte, al interés general que surge por las culturas denomina

das "primitivas". Los movimientos artísticos ocurridos en la primera mitad 

de este siglo, se caracterizan por su ruptura definitiva con las normas es

tablecidas por los ideales clásicos. Surge por 10 tanto una búsqueda de 

otras normas y valores estéticos como reacción a las previamente estableci

das . Surge el interés por las manifestaciones artísticas con un alto grado 

de estilización, valor expresivo y sintético. El arte africano se populari 

za por artistas como Modigliani y Picasso; el pre-hispánico, es apreciado 

especialmente en el campo de la escultura como en el caso de Henry Moore. 

Este cambio en la conciencia estética, aparte de haber sido beneficioso por 

su amplitud y objetividad de criterio, se ha limitado en gran parte a la 

f orma. Con esto me refiero a la gran importancia dada a 10 que Justino Fer 

nández llama las "cualidades formales abstractas"(18). Esas cualidades son 

más valoradas que la esencia simbólica de la obra. Esto se debe a la bús-

queda constante de nuevas formas por el artista moderno para expresar su 

subjetividad, cualidad que caracteriza nuestro arte contemporáneo. Por otra 

parte, el siglo XX también ha adquirido una conciencia histórica, grac i as 

al adelanto tecnologico, y a investigaciones sistemáticas del pasado. El

desarrollo de una nueva sensibilidad ha hecho al estudio del arte pre-hispá 

nico adoptar como normas rectoras el "valor de la esencia de la forma"(19)
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y la voluntad creativa. 

Hasta aquí, a modo de introducción, se han planteado los temas nece 

sarios para poder hacer una aproximación a la estetica nahuat1. Fue necesa 

rio plantear la metodología sistematica a seguir en el estudio del arte pr~ 

hispanico en general, y presentar tambien en un contexto histórico las pro

b1ematicas que han surgido al llevar a cabo esta disciplina. Debido a 10 

vasto de la materia, 10 primero que tuve que hacer dentro de una investiga

ción estetica del arte pre-hispanico en mesoamerica, fue limitar el tema. 

Abarcar" todo el arte pre-hispanico de mesoamerica sería una tarea en extre

mo compleja. Por lo tanto, temporal y espacialmente, he reducido la inves

tigación a un lugar o territorio determinado. Para tener una visión aun 

más aproximada y completa he intentado considerar la diversidad de las fuen 

tes de información. Como se ha mencionado anteriormente, un estudio de es

ta índole es predominantemente humanístico, por lo que es preciso tener a 

nuestra disposición todas las fuentes de información necesarias de índole 

filosófica, religiosa, histórica y literaria. Nos limitamos aquí a la cul

tura nahuatl desarrollada en el altiplano de México y sobretodo a la epoca 

mas cercana ala conquista, en la cual la información histórica es más abun 

dante. El propósito de este trabajo es indagar la actitud estetica de la 

civilización nahuatl expresada a traves de sus obras plásticas; sin embar go, 

esta actitud estetica intenta apoyarse en otras manifestaciones creativas 

como la danza y la literatura para un entendimiento mas completo. 

El últ i mo gran pueblo que antes de la conquista pertenece a la cul

tura nahuatl es el mexica o azteca. Es pues a las manifestaciones artís ti-

cas aztecas que se dará mayor enfasis, y al mismo tiempo las característi-
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cas del arte de esta civilizacion servirán para inferir sobre la actitud e~ 

tetica de las culturas anteriores a la mexica que influyeron directa o i ndi 

rectamente en su proposito artístico. Existe una serie de constantes que ca 

racterizan el arte mesoamericano a traves de su evolucion historica, sobre

todo en el altiplano de Mlexico. Tambien existen variantes que determinan 

características estilísticas específicas de cada cultura. Con "una aproximo! 

cion a la estetica náhuatl" quiero ref erirme a las culturas de la altiplani 

cie de Mexico que originan y contribuyen a la formacion y consolidacion del 

mundo azteca. Por lo tanto, lo que me interesa señalar son algunas de esas 

constantes para tener una visión mas completa de la materia considerando a 

la estetica nahuatl como ejemplo culminante. 

El estudio estetico de las manifestaciones artísticas de una cultu

ra, en este caso la nahuatl, es ante todo una indagacion de la sensibilidad 

creadora, donde el investigador a traves de su propia sensibilidad, debe 

compenetrarse y viajar dentro de este mundo de creación. Pero como dice 

Justino Fernandez: "No nos podemos convertir en aztecas I "Lo mas que pode

mos hacer en entender cómo el pueblo nahuatl ha podido expresar sus int er e

ses vitales". Miguel León Portilla dice: "El paso definitivo consistiría

en tratar de descubrir la aplicación de las ideas hechas por los artistas 

nativos en su obra de arte descubiertas por la arqueología, penetrar en sus 

modalidades y simbolismos, · sentido y categoría". (20) 

Todas las tribus que sucesivamente habitaron el altiplano del area

central de México hablaron el idioma nahuatle Aunque con certeza no se sabe 

quien hablo primero el idioma y desarrolló su simbolismo. Lo que se sabe 

es que f ue una cultura derivada de la cultura teotihuacana, adoptada por -
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los toltecas posteriores y propagada por todo el valle de México. La cultu 

ra náhuatl difundida en esta área unió a estos pueblos en un lenguaje y s~ 

bología comunes. Así, antes de la era cristiana, una simbología y una r eli 

gión fueron elaborados y perpetuados en una mitología nahuatle Claro esta

que en el transcurso del tiempo sufrió una serie de cambios, hasta que f ue

adoptada por los aztecas para sus propósitos específicos. Dice Alf redo Cha 

vero: "Los Mexicanos fueron la última rama de una raza sabia y poderosa , 

los Nahuas. De el los derivaron su lengua, sus instituciones, sus creencias 

y su religión". (21) 

Hay ciertos rasgos culturales y sociales que hacen al pueblo azteca 

único dentro del marco cultural nahuatle Por ejemplo su amor por el r i tual. 

Muchas veces los conceptos espirituales más elevados de la cultura nahuatl

se sustituyen por un apego excesivo al ritual. El estado imperialista az t~ 

ca fue utilizando la religión y adaptándola a sus propósitos de propaganda

política produciendo, en consecuencia, una distorción de las ideas religio

sas náhuas. Para el pueblo el dios se convierte en un ídolo personificado

y real por quien hay que luchar, justificando así su espíritu guerrero. Pe 

ro detrás de los sacrificios humanos, y de esta distorción religiosa, los 

ideales nahuas persisten como su concepción cosmológica del universo y la 

posición del hombre dentro de este. En realidad ideol ógicamente la reli- 

gión azteca se encontraba en un estado cismático; los ideales religiosos 

tradici onales estaban en contradicción con las renovaciones posteriores - 

creadas con el propósito de proteger las metas del Estado. Una de las f igu 

ras que mas contribuyó a estos cambios fue la del emperador Itzcoatl. En el 

año de 1427 ordenó quemar todos los documentos donde estaban asentadas las

tradiciones del pueblo Nahuatl para implantar su propia versi6n de la histo 
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ria y de la cultura. Se establecen formalmente dos puntos importantes que

van a caracterizar la personalidad mexica. La primera fue erigir a su dios 

tribal Huitzilopochtli como el dios supremo estableciéndolo como la deidad 

mítico-guerrera por excelencia. El alimento que requería este dios repre-

sentante del sol consi stía en corazones humanos en su mayoría de los prisi~ 

neros de guerra. Por este motivo se proclamo la ley espartana en la cual 

aquellos que morían en el campo de batalla se consideraban como héroes su-

premos, alabados en himnos cantados por el pueblo. A pesar de estas carac

terísticas únicas del arte azteca, es necesario considerar sus expresiones

como la última fase del arte náhuatl. La voluntad creativa azteca tiene 

sus raíces, después de todo, en la tradicion de los nahuas y, como veremos, 

las ideas estéticas nahuas son simplemente una consecuencia logica de su vi 

sion del mundo y de la posicion del hombre dentro de él. 
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CAPI TULO 2 


Para l l egar a conclusiones de tipo estético, cuando se trata de los 

nahuas, es necesario considerar dos renglones importantes: el mítico-reli- 

gioso y el f i losófico. Ambos aspectos están íntimamente ligados y por consi 

guiente sus respuestas al enigma del mundo y del hombre están íntimamente 

ligados. Existe una estrecha relación entre las teorías estéticas y las 

teorías metafísicas porque las creaciones artísticas nahuas son producto de 

las especulaciones filosóficas. El sistema mítico-religioso se deriva de 

la observación cuidadosa de la naturaleza. Las leyes naturales en observa

ción están organizadas en un sistema lógico inspirado en la razón, pero el 

carácter imponderab l e de ciertas fuerzas de la naturaleza frente a las cua

les la razon humana es impotente, hacen que sea indispensable enfocarlas a

veces desde un punto de vista mágico. 

Los náhuas observaron que las fuerzas de la naturaleza actuaban pa

ra el bien y para el mal. Por esta razon trataron de descubrir l as leyes 

de la naturaleza y sus ritmos para asegurarse la supervivencia. Su reli- 

gión es producto del reconocimiento y temor a las fuerzas naturales. Repre

senta un intento de controlarlos. Por esta razón los elementos de l a natu

raleza están simbolizados por los dioses. El proceso por el cual el hombre 

define estas fuerzas y los cataloga en orden de importancia, es parte de 

la evolucion de su cultura. Como señala Alfonso Caso: "Todo pueblo que ha

alcanzado cierto grado de elevación cultural personaliza en los dioses sus

sentimientos religiosos y los conci be con características humanas pero dota 

dos de un poder sobrehumano" . (1) En esta etapa, para cada fuerza natural , 

se crea un dios personal, lo que hace que un pueblo considerado como primi
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tivo pase de la etapa de la magia pura a un nivel mas elevado. La actitud

religiosa nahuat l se caracteriza por una observación objetiva del mundo, al 

mismo tiempo que busca dar origen y motivación a las formas multitudinarias 

de l a naturaleza por medio de una observación subjetiva. Estas formas pro

ceden del descubrimiento que el hombre hace de sí mismo. El hombre se ob-

serva introspectivamente y descubre que hay un centro vital dentro de el y

piensa en el uni verso en terminas que radían de este centro. La religión 

nahuatl busca por lo tanto una doble revelación: la del cosmos universal 

contenida en la del hombre individual. Como dice Samuel Martí: "La compen~ 

tración y fusión armoniosa y total del hombre con la naturaleza forma la ba 

se de la integridad y de la fuerza del mundo indígena" . (2) 

Los nahuas observaron que la naturaleza se caracteriza por fuerzas

contradictorias y por el cambio. Estos dos elementos y la transistor i edad

de las cosas y de la vida era motivo de consternación constante para el l os. 

Para dar respuesta lógica a esta lucha constante entre fuerzas opuestas, 

los nahuas recurrieron a su personalización bajo forma de dioses. Su propó 

sito era buscar una solución establ e y trascendental que diera base a los 

principios antagóni cos. Paul Westheim dice, refiriendose al universo i ndí

gena: " .•• 10 const i tuyen fuerzas destructoras y creadoras. Sus encuentros 

y choques determinan el acaecer cósmico: su materialización es la naturale

za". Pero dice: "El fenómeno físico perece en las luchas antagónicas, pero 

no la energía, vital, independiente de espacio, tiempo y materia: l a ener-

gía es lo real, lo corpóreo es una de las muchas apariencias que puede ad02 

tar aquella energía. La transformación es lo eterno". (3). La respues t a a

la problematica de la energía vital es la base trascendental de la naturale 

za intrínsica del hombre y del universo. Así se establecen los valores e 
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ideales del nahua y a consecuencia, su voluntad creadora. 

Aparte de un pensamiento magico religioso, los nahuas también recu

rrían al pensamiento filosófico. Tenían conciencia de los problemas rela-

cionados con la naturaleza, de la realidad última, por lo que se puede con

siderar que llegaron al camino del conocimiento filosófico (4). Como hemos 

visto, los nahuas querían llegar al verdadero fondo de las cosas pero se 

dieron cuenta que las respuestas basadas en la magia y la religión eran in

suficientes. La lógica y la razón no les proporcionaban soluciones satis-

factorias para contestar las preguntas del ser basico del hombre, entonces

recurrieron a l as especulaciones filosóficas, mas alla de la religión. Su 

falta de iniciativa técnica y enfoque científico es sustituido por un alto

grado de sentido intuitivo y poético. A través de una intuición desarrolla 

da trataron de explicar los problemas cosmológicos y humanos por med i o de 

la metafora. Quisiera señalar que las especulaciones abstractas y mas ele

vadas acerca del hombre y el universo, ya fuera por medio de la razón o la

intuición, no estaban al alcance del pueblo. Estas especulaciones es taban

a cargo de la clase culta a la que pertenecían los sacerdotes y sabios l la

mados en lengua nahuatl "tl amatinime". Contrariamente a los sacerdotes que 

trataron de dar soluciones practicas, los "tlamatinime" llegaron a la con-

clusión que no era suficiente la lógica y la razón. Por este motivo era ne

cesario ir mas all a y tratar de llegar a la verdad a través de la intuición 

poética y la metafora. Los sacerdotes y filósofos tenían sin embargo una 

cosa en común: ambos sintieron la necesidad de descubrir un fundamento o un 

principio basico verdadero. 

Para apreciar el valor intrínsico de los nahuas hay que comenzar 
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por estudiar su pensamiento magico-religioso. Debido a la complejidad y 

abundancia de mitos y conceptos cosmológicos hay que limitarse a los as pec

tos claves que nos conduzcan a sus valores e ideales. Los conceptos a tra

tar han sido escogidos, teniendo como propósito canalizar la información ha 

cia un punto determinado: la voluntad creadora. 

Uno de estos conceptos es el de la dualidad, problema cosmológica 

primordial que el hombre nahua debe resolver. La dualidad se base funda-

mentalmente en la lucha entre el espíritu y la materia. La materia es iner 

cia donde predomina la muerte y el f río, en contraposición con el espíritu, 

principio del movimiento, calor y vida. Como se ha dicho los dioses simbo

lizan esa lucha de contrarios que son fundamentalmente la lucha entre la vi 

da y la muerte, entre el mal y el bien. A nivel cósmico, es la lucha entre 

la luz y la oscuridad, el día y la noche. Cada día el sol se pone y entra

en el mundo de las tinieblas para volver a salir y continuar su paso por el 

firmamento. A nivel humano, dice Westheim: "En el fondo no existe el nacer 

y el perecer. El ser es un estado transitorio entre el nacer y el perecer", 

(5) o sea, l a vida. Según Sahagún, los muertos "despertaban de un sueño 

en que habían vivido". (6) La vida transitoria y poco estable se considera

ba como el conflicto entre la muerte y la vida. Desde luego esta lucha se

trata del esfuerzo espiritual del hombre, que debe perecer a su nivel evo1u 

tivo anterior para nacer constantemente a un nivel espiritual nuevo y supe

rior. "El parto -dice Wetheim-, se considera como un combate en el seno de 

la parturienta. Allí muere una porción de su ser para que surja la nueva 

vida, como en la t i erra muere el grano de maíz para que brote la planta" .(7) 

Para resolver la l ucha de contrarios era necesario penetrar mas alla de l as 

apariencias de las cosas buscando un principio constante y eterno que res i 
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de en la transformación. 

Para que haya transformación es necesaria la formulación definida 

de los conceptos espacio-tiempo. Captar el tiempo intelectualmente debe ha 

ber sido el primer deber de la minoría privilegiada. Como he señalado ante 

riormente, las masas o el pueblo aceptaban pasivamente los resultados de 

las investigaciones sacerdotales. Su deber era participar en las festivida 

des rituales establ ecidas por el calendario, o sea, su partici pación en e1

tiempo era de índole emotiva, mientras que la de los sacerdotes era inte1ec 

tua1 (8). El tiempo es motivo de angustia porque implica el flujo perpetuo 

del perecer y de la transformación. Para escapar a esta preocupación fue 

necesario encontrar una solución a la i neludible realidad, atribuyendo - 

ciertas categorías especiales al tiempo. Por su continuidad en una sola di 

rección irreversible, l os nahuas al igual que otros pueblos pre-hispanicos

como los mayas, transformaron el tiempo en un movimiento circular o espiral 

con retornos periódicos a una identidad (9). Lo cambiaron por algo que no

era tiempo, en algo que tenía las cualidades de espacio. La observación de 

la naturaleza nos da la clave de este fenómeno. Los cuerpos celestes se 

mueven a traves del espacio y su marcha es el tiempo hecho visible. Como

las estaciones que ocurren como el amanecer y el atardecer, el dormir y el

despertar, es natural que conciban el tiempo como una serie de círculos. El 

ritual es creado para marcar el comienzo y termino de los distintos ciclos

espaciales, ya sea del día, el mes, o el de un siglo, que en el ca1endario

azteca consistía en cincuenta y dos años. El año solar es el mas grande de 

los c i clos natural es, pero el hombre con su larga vida, y con una imagi na-

ción capaz de concebir largas duraciones, requiere unidades de tiempo mas 

largas. El f inal del período considerado como el fin potencial del mundo,
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debía ser cel ebrado con un ritual el aborado llamado la "fiesta del fuego 

nuevo" (lO) • 

Su necesidad de pensar en espacios de tiempo todavía mas extensos e 

indef i nidos los llevó a utilizar unidades mas grandes. Por ejemplo, la re

volución sinodica de Venus es de 584 dí as. Estas revoluciones fuer on agru

padas en ciclos de cinco, por lo que el período de 5 x 584 igualaba 2,900 

días o exactamente Qcho años. En el momento en que el ano solar y el ciclo 

de Venus coincidían, fiestas y ritos eran dedicados a Xiutecutli-Huehue-- 

teotl, e l dios del ano y del centro. (11) Otro ejemplo de grandes med i c i o

nes de tiempo se obtenía multiplicando el calendario solar de 365 días par

dos perí odos de 52 años que da 37,960 días; o 146 por un período de 260 ~ 

días correspondientes al Tonalpohualli, o calendario adivinatorio; y las re 

voluciones sinódicas de Venus que son 584 x 65, o 37,960 días. Así cada 

104 años estas tres fechas coincidían. 

Aparte de la espacialización del tiempo usado por las matematicas,

los nahuas utilizan otros medios de transf ormar el tiempo. Aparte de l os 

ciclos naturales de la rutina diaria como comer y dormir, el nahua emplea 

el ritmo observado en los ciclos naturales y los aplica artificialmente en

sus manifestaciones rituales y artísticas como en la música, la danza y las 

artes pl ásticas, que más adelante se trataran en forma especial. A t raves

de las mani f estaciones artísticas se consiguen métodos de espacial izar el 

tiempo en el grado más alto de la conciencia. El propósito artístico y r eli 

gioso de exhaltar, i ntensifi car y prolongar la duración de l tiempo, estaba

íntimamente l igado con la apreciación estética. En este caso en el r i tmo 

se toma el tiempo como material básico, y por medio de la repetición en un
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patrón compuesto de diferentes partes cualitativas se vuelve a su punto de

partida. El secreto reside en la transmutación del tiempo que se transfor

ma en espacio por medio de una expresión artística tal como el baile o la 

música, consiguiendo una vivencia mas intensa y mas completa, prolongando 

el tiempo. ' El propósito es que el transcurso del tiempo sea mas aceptable. 

En esto se basa una de las metas en la exhaltación estética hindú (12). La

duración es el modo de sentir el tiempo subjetivamente, y a través de la in 

tensa experiencia estética puede hacer variar la noción subjetiva del tiem

po, al grado que un espacio de tiempo largo puede parecer muy corto o vice

versa. (13) 

Para los nahuas el espacio y el tiempo tenían una relación directa. 

Los días eran considerados como dioses (ademas de simbolizar entre los ma-

yas las diferentes etapas de perfeccionamiento personal). El tiempo era 

personificado en una entidad específica, y como se ha dicho dividido y sub

dividido con demarcaciones precisas al igual que el espacio. Dice Angel M. 

Garibay: "El tiempo se concibe con división de períodos que a semejanza de

los espacios estan presididos por una deidas"(14). El tiempo no era consi

derado como una cosa abstracta, sino que era concebido en relación con he-

chos ocurridos dentro de un espacio determinado. (15) Por ejemplo la medi-

ción de un día estaba basado en la observación del tiempo que transcurre -

el intervalo en que el sol atraviesa el mundo de las tinieblas para vo l ver

a nacer el día siguiente y volver a cruzar el ciclo. Las medidas de tiem-

po estaban suj etas a una acción determinada en un espacio determinado. La

creación del universo en el espacio coincidió con el del tiempo. 

El acto de creacion y todo lo creado era el movimiento, y este esta 
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ba implicado en el tiempo. Tanto los mayas como los nahuas sostienen una 

doctrina monoteista, en la cual el creador de todas las cosas poseía una 

cualidad independiente del tiempo y del espacio. Ambas culturas sostenían

que el creador provenía de un punto mas alla de nuestro tiempo. Se refie-

ren a un tiempo original fuera de la creación material temporal, desde el 

que el Dios supremo creó. Con esto hacen patente una creencia en otro tiem 

po con cualidades eternas, diferente del que estamos viviendo. De la misma 

manera en que se concebía un primer tiempo, se concebía un primer espacio 

fuera de la creación material, ambos conceptos conten idos en el ser absolu 

too 

La noción espacial del universo de dividía en un concepto horizon-

tal que simbolizaba lo transitorio, y en lo vertical que simbolizaba o mar

caba el tiempo en los ciclos y en el mundo subterraneo. El universo hori-

zontal se divide en cinco espacios o direcciones, los cuatro puntos cardina 

les y un centro. Como se ha mencionado Xiutecutli controla el centro. El 

eje norte-sur es representado por el dios Tezcatlipoca, símbolo de todas 

las cosas creadas. El eje este-oeste, era importante porque señalaba la 

trayectoria solar, y era representado por Quetzalcóatl, el dios de la sabi

duría y el aliento: el que con su soplo da la vida. Ademas era l a casa del 

planeta Venus (16). El mundo vertical consistía en una serie de planos que 

representaban la distancia en mayor o menor grado del plano superior donde

residía el dios dual, y creador de todas las cosas, Ometeotl. Estos planos 

representaban l a morada de los dioses de acuerdo con su jerarquía. Esta di 

visión horizontal y vertical formaban una cruz, con un centro donde habita

ba el hombre y los planos inferiores, el mundo subterráneo, el de las t inie 

bIas donde habitaba el dios Mictlatecutli (17) . La división del uni verso 



26 

era sobre todo religiosa y simbólica. El hecho que cada rumbo tuvi era un 

color particular y una o varias dei dades regían, influía directamente en 

el destino del hombre. Según el calendario adivinatorio el día de nac i mien 

to de una persona predecía en alto grado su futuro. Cada día era regido 

por un signo, una deidad, un rumbo, un color etc., Una persona podría nacer 

en un día desafortunado precedido por una deidad del rumbo del norte, rumbo 

desfavorable porque tenía como nUmen a Mictlantecutli, dios de la muerte. 

Debido a la complicación y abundancia del tema no es posible elabo

rar mas sobre ello. Lo importante es señalar cómo el tiempo ha sido espa-

cializado, dandole así un significado religioso y trascendental. El tiempo 

y el espacio son pues importantes porque son la base del movimiento que pr~ 

duce la transformación. El movimiento o el concepto de "ollin" en nahuatl

es la base de nuestra era y propósito de la creación del quinto sol. De 

acuerdo con la creencia nahuatl, el mundo pasó por cuatro etapas o soles 

hasta l l egar a la quinta etapa en la que estamos viviendo. El mito de es-

tos cinco soles se encuentra en los Anales de Cuahutitlan. La versión teno 

chca de esta leyenda se encuentra expresada en el Calendario Azteca, piedra 

monolítica que se encuentra ahora en el Museo Nacional de Antropología (18). 

En la Leyenda de los Soles, la creacian del quinto sol se concibe como pre

cedido por cuatro creaciones anteriores donde domina la energía animal, re

presentada por los cuatro elementos, aire, tierra, fuego yagua. Cada crea 

cian estaba predestinada a perecer. Con el nacimiento del quinto sol, "nao 

llin" (cuatro movimientos), los elementos se unieron, creando la vida de 

nuestra era. Justino Fernandez nos dice al respecto: "Los Aztecas vivieron 

el principio del movimiento en sus dioses, en la vida y en todo ser genera

do por ellos, por eso su cultura y su arte tienen un sentido dinamico tras
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de un aparente estatismo. Los signos son la objetivación de diversos momen 

tos del movimiento. Es el movimiento mismo el que mas interesa a los Azte

cas" (19). 

El quinto sol es la era de la vida y el hombre, porque el movimien

to es la actividad humana cuyo objeto es sobreponerse a la inercia. Eso 

significa la liberación de la fuerza que arrastra al hombre hacia la mate-

ria, hacia la muerte. Es necesario descubrir la fuerza que provocaba el mo 

vimiento que da la vida y que cada ser humano lleva dentro de sí. El hom-

bre puede ser e l evado a la categoría de semi-dios porque a traves de sus ac 

tos conscientes es capaz de transfigurar l a materia. La gravedad y l a ineL 

cia eran superadas por el poder creativo del hombre y su capacidad para 

trascender. El hombre nahua observó l os planetas y se dió cuenta que son 

los únicos cuerpos visibles que pueden llevar a cabo el movimiento necesa-

rio para desafiar la gravedad y la inercia. Su energía les permite escapar 

de la destrucción. Por este motivo dicen los documentos nahuas que el hom

bre sería trans formado al final del quinto sol y se convertirían en estre-

llas o en espíritus puros. 

La observación y culto al sol señala al hombre el camino de su sal

vación. Porque cada día deja su prisión nocturna para elevarse nuevamente

a su luminosa madurez. El quinto sol esta destinado a liberar la creación

de la dualidad y rescatarla de la inercia. El sol en movimiento es impor-

tante porque el sol es el origen de toda la vida terrestre. Como dice Ger-

man Beyer: "El fuego, el calor, es para el filósofo primi t i vo la fuerza vi

tal que acciona en todos lados puesto que lo muerto se enfría y en verano,

en tiempo de calor, se desarrolla la vida" (20). 
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En un interesante artículo de Garibay, en Cuadernos Americanos, és

te compara los conceptos espacio-tiempo hindú con el nahuatl. En documen-

tos antiguos como los Upanishads, Garibay señala que los hindúes también 

tienen una división de zonas cósmicas. Estas zonas expresan los elementos

del creador Brahama o sea "el ser en su integridad y en su persistencia sin 

límite de tiempo y de espacio, de medida y definición". El sol para la cul 

tura indostanica es el centro y fuente de vida movil y "medio vital en que

todos los seres se mueven" (21). En los Anales de Cuautitlan se menciona la 

dirección de tiempo de las distintas etapas o eras de las creaci ones mencio 

nadas. Garibay descubre que la suma de las cifras de la duración de los p~ 

ríodos son múlt i ples exactos de 52, "el número de años del ciclo temporal 

-dice- despiertan serias sospechas sobre que el sentido de los soles s ea 

cronomet rico" (22). El hecho de que las cuatro etapas de la creaci ón na- 

huatl hayan terminado en cataclismos, demuestran la sucesión de una cosa 

tras otra despues de una consumación. Los brahamanes denomi nan Kalpas a la 

creación, "sosteniendo que al termino de cada creación todo invuelve otra 

vez en la esencia de la divinidad" (23). Para los brahamanes, "el mundo sa 

le del ser único; el mundo hace esfuerzo por regresar; el mundo regr esa y 

entra al ser; el mundo se funde con el ser".(24) 

Las concepciones cósmicas y temporales proceden del numen supremo 

tanto para l os hindús como para los nahuas. Brahamana y Ometeotl, son cada 

uno el creador único invisible y todopoderoso que domina ambos sistemas re

ligiosos como causa primordial. Ometeotl t i ene su morada en los últimos 

planos del mundo ver t ical llamado Omeyoacan. Omeyoacan es el l ugar donde 

se origina la vida y es la morada del dios Dual. Es la última y maxima re

gión metafís ica en la cosmología nahuatl (25). Entender los conceptos de 
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Ometeotl o Dios Dual, es llegar al fundamento del pensamiento religioso y 

filosófico nahuatle En el se unen los caminos tomados por los sacerdotes y 

sabios. Ometeotl es la meta y el fundamento de la cultura nahuatle En el 

estudio hecho por Garibay podemos ver paralelismos entre las definiciones 

de Brahama y Ometeotl. Una cita de los Upanishads dice de Brahama: "El

es la unidad única, y quien conoce esto, viene a ser tambien uno con la su

ma unidad". (26) Esto es el ideal del hombre nahua: el regreso al origen

casmico. 

Ometeotl es llamado por una variedad de nombres, cada uno de ellos

mostrando una o varias de sus cualidades. Tenemos por ejemplo a Ipalnemoa

ni, aquel por quien todos viven, in-Tloque in-Nahuaque, el invisible e i~ 

tangible, el que esta en todas partes; Ometecutli Omecíhuatl, dios dual del 

rojo y el negro (sabiduría), del día y la noche; Ometeotl, principio casmi 

co de donde procede todo cuanto existe y Moyocoyani, aquel que se inventa a 

sí mismo, etc. (27) Es interesante ver un Upanishada citado por Garibay en 

relación con Brahama, "Incomprensible, sin límite, sin nacimiento; no se 

puede razonar acerca de el, no se puede pensar en el; su intimidad es espa

cio sin limitacian, ••• " Por otra parte, continúa: "Es el que esta en el f u!:, 

go, es el que esta en el sol, es el que esta tambien dentro del corazón"(28) 

Es interesante esta cita en relación con Ometeotl. La palabra "yóllot l " 0

corazan en nahuatl, esta compuesta de la palabra "ollin" o movimiento. El 

movimiento del corazan es la base de la energía vital. En el corazon, cen-

tro de la vida, es dande reside la chispa divina del hombre. En la presente 

era del quinto sol de movimiento, es Ometeotl quien establece la armonía en 

tre los cuatro elementos, por 10 tanto es creador de la vida. El es e l mo

vimiento mismo y la energía vital. Mas adelante, al estudiar la posici ón 
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del hombre en la cosmología nahuatl, se vera 10 fundamental y trascendental 

que era tener a dios en el corazón o tener un corazón "endiosado". Si Ome

teotl es el movimiento, por 10 tanto es Tonatiu\ o el sol que da la vida. 

El espejo es un elemento importante para el nahuatl, su simbología es int e

resante y varía de significado pero sobre todo se relaciona con el conoci-

miento del hombre de sí mismo. No es de extrañar que Ometeotl se llamara -

Tezcatlanextía o espejo que hace aparecer las cosas. 

En los Anales de Cuautinchan, el historiador y descendiente texcoca 

no Fernando de Alva Itlixóchitl, dice acerca de Tloque -Nahuaque-: "aquel 

por quien todos viven no puede representarse y ha de concebirse como una pu 

ra idea". (29) Para dar una idea del concepto abstracto de Ometeotl se le 

llamaba "invisibl e como la noche e impalpable como el viento". Por este mo 

tivo era imposible representarsele antropomórficamente. En los códices y 

en a l gunos f rescos de Teotihuacan 10 vemos representado por huellas de pies 

y de manos. 

Como se ha dicho, el concepto de un solo dios con distintas mani f es 

tac i ones, es obra de una clase privilegiada. En Ometeotl se reunen en un 

solo concepto los atributos de los diferentes dioses, ademas las ideas abs

tractas y altamente sofisticadas sobre este dios no estaban al alcance de 

los incultos o no iniciados. Hay dos motivos por el cual, según Al fonso Ca 

so, Tloque -Nahuaque no tuvo arraigo en el pueblo. Por las siguientes raza 

nes: primero, "el pueb l o no admitía que el dios local estuviera sujeto a 

otro, ni que fuera una advocación de un ser superior"(30); Segundo, "no t i~ 

nen popularidad los dioses que responden a una necesidad lógica de la expli 

cación del mundo. Lo que el pueblo necesita es contar con dioses menos abs 
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tractos y que respondan a su necesidad sentimental de amor y protección" 

(31) El único monumento que se conoce históricamente de este dios son las

palabras de Ixtlixochitl. Referentes al sabio poeta rey de Texcoco, Netza

hualcóyotl (31). Este era una figura de mucha importancia ya que a traves 

de el se mantenía la antigua tradición nahuatl, mientras que sus aliados 

los aztecas llevaban a cabo reformas mítico-guerreras. Según las palabras

de Ixtlixochitl, Netzahualcóyotl construyo una pirámide de nueve cuerpos 

con un gran teocalli (templo) en honor a este dios. 

Para darse cuenta de la posición del ser humano dentro de la cosmo

logía nahuat l , es necesario examinar ante todo su concepto del mas alla: Su 

creencia en la tierra de los descarnados, donde iba la gente que aprendía 

a vivir fuera de los cuerpos físicos, presupone la creencia en la inmortali 

dad, y recalca la parte espiritual del individuo. En terminos generales, 

el destino final del hombre al consumi rse la era del quinto sol es conver-

tirse en estrel la para seguir exist i endo mas all a de 10 terrenal. El nahua 

no ganaba el cielo por su voluntad sino que también nacía predestinado. Cla 

ro esta que en mayor o menor grado debía vivi r una vida que mereciera l a ln 

mortalidad y fue r a de acuerdo con tal destino. Podía ir a tres paraísos 

que correspondía a las concepciones magicas, religiosas e historicas del 

mundo. El pri mero era Tlalocan, "la tierra del agua y niebla" que simulaba 

l as condiciones de la tierra (32). En este paraíso, los humanos gozaban de 

todas las cosas agradables, jugaban con mariposas, cantaban, bailaban, etc. 

La felicidad se basaba en bienes materiales. El dios de la lluvia Tlaloc y

sus ayudantes tlaloques presidían este paraíso. Las almas estaban destina

das a permanecer aquí por un período de cuatro años para volver a renacer 

a la vida. Por tal motivo, si el hombre quería merecer la inmortal idad a 
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niveles superiores debía vivir la vida adecuada y superarse espiritualmente. 

El Tlalocan ha sido ilustrado en un fresco ~ Tepantitla Teotihuacan. Es

un mural int eresante, lleno de simbología que ilustra el tipo de existencia 

que caía en suerte a l os que iban allá. En la parte superior del mural se

ve la figura importante de Tlaloc con sus sacerdotes ayudantes a su lado. 

Las almas f elices, llevando a cabo sus actividades pl acenteras se ven en la 

parte inferior. (33) 

Cuando el hombre era capaz de trascender el cuerpo, su recompensa 

era continuar en la tierra de lo incorpóreo y en la inmortalidad completa

en la casa del sol. El segundo de los paraísos era el Tlillan-Tlapallan, 

la tierra del negro y el rojo, o lugar de la sabiduría. Este es el paraíso 

a donde iban los que practicaban la doctrina de Quetzalcóatl, esencial en 

la evolución espiritual. A este lugar iban aquellos iluminados que habían

vivido de acuerdo con valores más elevados que traspasan el nivel materia-

lista. Este paraíso corresponde a la concepción religiosa y trascendental

del hombre. Mas alla del Tlillan Tlapallan estaba la casa del sol o Tona-

tiuhichán, lugar recalcado por la concepción mítico-guerrera del estado az

teca. Era el lugar deseado por la clase política militar. Aquellos muer-

tos en campos de batalla, o los que eran sacrificados, ofreciendo su cora-

zón a Tonatiuh, tenían asegurado su inmortalidad en la casa del sol. De 

acuerdo con la tradicion nahuatl, la interpretacion original de este paraí 

so era considerado como un paso todavía mas elevado que el Tlillan-Tlapa- 

llan. Los que merecían la felicidad eterna en este paraíso eran los ilumi

nados que habían dedicado su vida a l a búsqueda de esta fe l icidad. La clas i 

ficación del dest i no del hombre después de la muerte en tres paraísos, suce 

sivamente uno más perfecto que el otro, demuestra la progresión de la oscu
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ridad relativa a la luz mas pura, que va desde la satisfacción material al

goce espiritual. El hombre debía trepar la escalera de la redención para 

conseguir su i nmortalidad pero también podía descender al nivel mas baj o de 

la creación al centro de la tierra. Este lugar de tinieblas llamado Mic- 

tlan era regido por Mictlantecutli dios de las tinieblas. Aquí no existía 

el suf rimi nto tal como se concibe en la cultura occidental, sino que se 

l levaba una existencia vacía. Este lugar no era necesariamente un castigo. 

Existía como punto de transición en la jornada evolutiva de todo 10 creado. 

Era necesario para el proceso cósmico en el cual el sol se sumerge dentro 

de la materia para surgir nuevamente a la luz (34). De esta misma manera 

el ser humano debía pasar por el estado material para evolucionar espir i- 

tualmente. Este proceso es ejemplificado por el mito y sacrificio de Quet

zalcóatl, r epresentante de los valores mas altos de la humanidad. Es impor

tante tomar en cuenta las metas elevadas del nahua después de la muerte, 

porque es una de las representaciones mas significativas de su posición co~ 

mológica. Su creencia de que el ser humano es mas perdurable que su cuerpo 

físico era necesaria para la comprensión del hombre como ser trascendental. 
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rior de el, guarnecido de oro y piedras preciosas, y por la 
exterior con un betún negro y algunas estrellas, por ser cosa 
oculta y no conocida el Dios que le habra oido y hecho merced; 
y a esta causa no le hizo estatua, ni f i gura, quedando en va
cío hasta su tiempo, mandando en todo el Reino que de allí 
adelante todos hiciesen ofrenda a al Dios no conocido, causa
<la las causas y todopoderoso ••• " 

31 - (32) - Sahagún (79), libro I, cap. II p. 297. "La otra parte donde 
decían que se iban las animas de los difuntos es el paraí so 
terrenal, que se nombra Tla10can, en el cual hay muchos rego
cijos y refrigerios, sin pena ninguna..• Y así decían que en
el paraíso terrenal, que se llamaba Tlalocan había siempre j a 
mas verdura y verano". 

32 - (33) - Ibid. Cap. III p. 298. "La otra parte a donde se iban las ani 
mas de los difuntos es el cielo donde vive el sol. 
Los que van al cielo son los que mataban en las guerras y los 
cautivos que habían muerto en poder de sus enemigos ••• 
y despues de cuatro años pasados las ánimas de estos difuntos, 
se tornaban en di versos generas de aves de pluma rica, y col or, 
y andaban chupando todas las flores así en el cielo como en 
este mundo, como los sinzones 10 hacen. 

33 - (34) - El proceso se lleva a cabo en el tiempo, es importante porque 
es el vehículo necesario para la transición del hombre a tra
ves de la creación material. 
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CAPITULO 3 


Como se ha dicho anteriormente, para elaborar una filosofía estéti 

ca de una cultura es necesario conocer su voluntad creativa. Esto implica

la compresión de l as motivaciones que l es lleva a imprimir sus ideales y va 

lores en . una forma determinada. La base de la cultura nahuatl al, igual 

que otras culturas, se caracteriza por estar en íntima relación con sus - 

ideales cósmicos y religiosos. Por consiguiente, todo acto social científi 

co, artístico etc., va dirigido hacia un propósito ulterior. El, arte na-

huatl esta sujeto en idea y en su forma al pensamiento metafísico de su cul 

tura. Es necesario conocer la idea para entender su simbología y en conse

cuencia apreciar la f orma. En el capítulo anterior se vieron algunos con-

ceptos cosmológicos necesarios para la comprensión de esa simbología. En

el enfoque es tético, hay dos elementos: el artista y la obra. El artista 

lleva la i dea y a través de su voluntad creadora le imprime la forma. 

Hay que considerar al hombre nahuatl como ser creativo desde e l pun 

to de vista individual y desde el punto de vista social . Si analizamos las 

manifestaciones artísticas nahuas, tomando la obra como punto .de partida , 

vemos que es expresión de una colectividad. No se aprecia ni ngún es t i l o i~ 

dividual. Las obras nahuas son anónimas, por lo tanto no existe la vanidad 

individual, sino que el artista es un instrumento social para dar forma a 

los ideales religiosos y culturales. Sin embargo, analizando los diferen-

tes escritos y textos en lengua náhuatl, veremos que el hombre designado p~ 

ra crear las obras artís t icas no era considerado como un mero artífice , si

no mucho mas. Para entender la obra de arte náhuatl es indispensable , pue~ 

conocer su simbología y también i ndagar en la personalidad del que le dio 

forma. 
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Es importante conocer la posición del individuo dentro de la cu1tu

ra nBhuat1 porque es la base y centro primordial del mundo mítico' -re1igio

so. Conocer el valor del hombre como ser trascendental, relacionarlo con 

los conceptos cosmológicos universales, da la respuesta a la voluntad crea

tiva. El valor primordial de las expresiones artísticas es la simbología 

de los conceptos acerca del mundo y de la humanidad. Por consiguiente, la-

comprensión y entendimiento del contenido de las formas es esencial para 

elaborar una estética de los nahuas. También es necesario indagar . en la po 

sición del hombre como individuo através de las especulaciones filosóficas. 

a, 1 f ctllt\((I.I....Ú.J.od · ·d 1 1 . d 1 . . bEl mas all~ e Eer ec~~.R'! ~n ~v~ ua t e mot~vo e a ex~stenc~a so re-

la tierra, etc., son algunos elementos esenciales considerados por los filó 

sofos poetas. Dentro de este campo vemos al artista, un individuo del cual 

se espera mucho (den t ro de su desarrollo personal) para que pueda reunir -

los elementos necesarios y así merecer su destino. 

A la luz de los conceptos míticos- religiosos vistos, es necesario-

tratar de forma especial a un personaje fundamental de la cosmología na- -

huatl, o sea Quetzalcoatl. Esta es la figura del hombre hecho Dios, el i1u 

minado cuyo ejemplo debe seguir la humanidad para asegurar su salvación. 

Para comprender los ideales nahuas, hay que conocer a fondo a Quetzalcoatl, 

por que en él estan reunidos la personificación de lo máximo a lo que podía 

aspirar la humanidad a niveles mítico-religiosos. Ademas, su figura, mito

logía y simbología han sido motivo de las creaciones artísticas mas el eva-

das de la cultura nahuatle 
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En los códices y textos en lengua nahuatl se distinguen dos Quet-

zalcoatls. El primero es un dios que tuvo su origen en Teotihuacan. Es el 

tercero de los cuatro hijos de Ometecutli-Omecíhuatl. Según aparece en "La 

Historia de l os Mexicanos por sus Pinturas", a veces era conocido como Yoa

lli Ehécatl por el cual se le identifica con la noche y el .viento. eloes-

te, región de la fecundidad y la vida. y su color es blanco. (1) Como dios

del viento, Quetzalcoatl participa activamente en el nacimiento del sol en

Teotihuacan. Su soplo 10 pone en movimiento. También existe el segundo -

Quetzalcóatl mítico-histórico originario de Tula, que ademas de ser creador 

de los hombres, dios del quinto sol. y Ehécatl, adquiere un nuevo atribu

to, el de mediador entre dioses y hombres. (redentor). 

Hemos visto através de los conceptos de la dualidad que es imposi-

ble para la humanidad existir sin la fusión de los ingredientes materiales

y espirituales. Si no existe un principio activador, la inercia de la tie

rra haría permanecer estaticas las posibilidades no realizadas. El conoci

miento de la meta. o sea principio basico y verdadero de la vida se revela

ba a través de la iluminación tomando como ejemplo a Quetzalcaatl. Por es

te motivo ese nombre se daba a los sacerdotes supuestamente iluminados. 

El nombre Quetzalcaatl encierra en con~eto toda su filosofía. Fer 

nando de Alva Ixtlixóchitl 10 define diciendo: "Quetzalcóatl por interpret~ 

ción literal significa siempre de plumas preciosas, por sentido alegórico.

varón sapientísimo." (2) El quetzal, pajaro de una especie rara, con pluma

je verde, que vive en la parte alta de los arboles, muy raras veces se deja 

ver. Caatl, que significa serpiente y Atl agua es un animal que se arras-

tra sobre la tierra y simboliza la parte material. El pájaro Quetzal des-
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ciende al nivel de la materia y se une con la serpiente para convertirse en 

un conjunto organico en movimiento que le da la vida. Quetzalcóatl es una

figura compuesta que describe las órdenes de la creación. Como hemos vis-

to, la creación se concibe como una escalera en el cual el hombre esta en 

el centro, extendiendose hacia abajo, al mundo animal y material, y hacia 

arriba, haci a los dioses y el sol. El pajaro en la simbología nahuatl des~ 

fía la gravedad por su capacidad de volar, por 10 que simboliza el alma fue 

ra de la coraza corpórea. La necesidad de la materia de trascender, hace 

Que el espítitu entre en ella y le infunda la vida. Por otra parte el espí 

ritu necesita de la materia. El propósito del nahua es liberar el espí ritu 

de la materia cuando este realizando y pueda surgir en todo su esplendor. 

Quetzalcóatl es pues el redentor, el inspirador de los valores humanos, el

que guía al hombre en el camino de la verdad en un mundo de cambio y contra 

dicciones. 

Quetzalcóatl como hijo de la primera pareja dual Ometecutli-Omec~-

huatl, es dios del viento, o sea de todo 10 que existe entre el cielo y la

tierra. Es, por lo tanto, dios del hombre y de todos los seres que 10 ro-

dean. Como dice Justino Fernández: "Quetzalcóatl es el dios de la vegeta-

ción tierna asociado a las nociones de la resurrección, fertilidad, j uven-

tud, luz, sol del levante y la estrella matutina ••• Su manifestación tiene

un dinamismo radical y fue el sentido del movimiento astral y vital 10 que

constituyó su mitología. (3) "Quetzalcóatl como Ehecatl, dios del vient o, 

representa a l Hombre conciente de su origen espiritual. En el códice Bor-

gia 10 vemos representado en varias ocasiones como Ehecatl con su pico de 

pájaro, as í como en numerosas escul t uras aztecas de categoría. (4) Según

Eduard Seler, el dios primordi al es el ci elo que cubre la tierra y que l a 
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fecunda con sus rayos y con la lluvia; la tierra extendida abajo recibe de-

él los gérmenes. El hijo de ambos es naturalmente lo que se encuentra en-

tre ambos: el aire y todos los seres que pueblan las diversas esferas ••• e~ 

tre el cielo y la tiera. Sahagún habla de Quetzalcóatl como barrendero de-

caminos del dios (5) de la lluvia y dice: "Este Quetzalcóatl, aunque f ué ho 

rrible, teDÍanle por dios y decían que barría el camino a los dioses del 

agua y esto adivinaban porque antes que comienzan las aguas hay grandes - 

vientos y polvos, y por esto decían que Quetzalcóatl, dios de los vientos 

barría los cami nos a los dioses de las lluvias para que viniesen a llover 

(6). 

"Quetzalcóatl preside la era del quinto sol, nahui-ollin. 

"Est; Sol, su nombre 4-movimiento, 

éste es nuestro Sol, 

en el que vivimos ahora, 

y aquí esta su señal, 

cómo cayó en el fuego el Sol, 

en el fogón divino, 

Alla en Teotihuacán. 

Igualmente fue éste el Sol 

de nuestro príncipe en Tula, 

o sea de Quetzalcóatl." (7) 

Estas líneas del Manuscrito de 1558, hacen referencia al mi to del 

nuevo sol en Teotihuacan. Quetzalcóatl, como Ehécatl, juega el papel impo~ 

tante de imprimirle movimiento al sol con su soplo. Esta significa el - -

aliento o soplo espiritual que permite el nacimiento interno y trae las le

yes que conquistan la materia. Este acto es descrito en uno de los mitos 

más bellos, cuyo tema es la reunión de los dioses en Teotihuacan para hacer 

posible la aparición de un nuevo sol. En el códice Matritence se encuentra 

10 siguiente: "y dicen que, aunque todos los dioses murieron, en verdad no
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con esto pudo seguir su camino el sol, el dios Tonatiuh. Entonces fue ofi

cio de Ehécatl poner de pie al viento, con él empujar mucho, hacer andar al 

viento. Así él pudo mover al sol, luego éste siguió su camino. Y cuando 

este ya anduvo, solamente allí quedó la luna." (8) De la misma manera Ehé

catl da vida al sol a través del movimiento también engendra la vida a los-

seres humanos. Por ese motivo el caracol, símbolo del tiempo es el emblema 

especial de Quetzalcóatl. Seler dice que 10 redondo, 10 torcido y 10 de -

forma espiral acompañan a Quetzalcóatl. (9) Como hemos visto, el caracol 

es la huella palpable del tiempo, formado por la acción circular del viento 

sobre la materia. En el capítulo donde describe Sahagún los atavíos de los 

dioses, dice de Quetzalcoatl: " ••• tenía un collar de oro, del que colgaban-

unos caracoli tos marinos preciosos, tenía unas cal zas desde la rodilla aba

jo, de cuero de t i gre, de las cuales colgaban unos caracolitos mar i scos, •• " 

(10) El caracol s ignifica el cuerpo humano tocado por el soplo del espíri

tu para obtener as í nuevo poder. Esto muestra el verdadero signif i cado de-

Quetzalcóatl que trata de alcanzar el mundo interior donde está la divini -

dad. El caracol significa su aspecto creativo en movimiento. 

El milagro producido por Quetzalcoatl, redimiendo el espíritu de la 

r
nada le hace asumir el carácter de mago. El es el que une los opuestos y 

los reconcil i a, el que descubre la base única y verdadera. Por este motivo 

aparece vest i do de negro en los codices, (11) y, como dice Sahagún, "Los -

atavíos con que le aderezaban eran los siguientes ••• La cara teñida de ne-

gro, y todo el cuerpo, ••• " ( 12) Para los nahuas el negro significa magia.

En el Tonalamat1 o calendario adivinatorio, no es coincidencia que aparezca 

Quetzalcoatl presidiendo los días de los ni grománticos. Quetzalcoatl es el 

mago por excelencia, porque es el que iniciara al hombre en los misteri os 
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de la vida interior, o sea en la creencia de un principio espiritual en el-

ser humano. (13) Pero esa partícula vital emana de un principio espiritual 

único y verdadero. 

Quetzalcóatl conoce los secretos de la vida porque es un iluminado, 

del dios todopoderoso, Tloque-Nahuaque. En los Anales de Cuautitlán, vemos 

que Quetzalcóatl hacía penitencia y ayunaba y cuando oraba incocaba a Tlo-

que-Nahuaque. Como dice León Portilla: "Atribuyen también. al sacerdote - 

Quetzalcóatl la concepción de una doctrina ideológica acerca del dios supr~ 

mo, ••• " (14) Dicen los Anales de Cuautitlán: "se dice y se refiere que en-

el centro de él oraba con fervor, y semejante a los dioses el llamaba a Ci

tlaticue, á Citlatonac, á Tonacatecutli, gue está vestido de negro y de san 

~ al que se le ofrece la tierra blanca como algodón .•• Y de la misma ma

nera se dice que él llamaba á Ommeyoacan, a los nueve cielos unidos, al cie 

10 maravilloso, y de la misma manera se sabía que él llamaba y suplicaba a-

esos Dioses que habitaban en el cielo, los que a veces andaban y vivían en-

tristeza. Es sabido por los textos que Quetzalcoatl se retiro cuatro años

a Tulancingo a hacer meditación y penitencia buscando a un dios con su men

te. Cuando Quetzalcóatl sale de Tula a la tierra de Tlillan-Tlapallan, tie 

rra del negro y del rojo, llegó a Coahuapan donde se encuentra con unos ni

grománticos que le preguntaron: ¿a donde váis ?- y les respondió diciendo-

-Yo me voy hasta Tlapallan- y le preguntaron los nigromáticos: ¿a qué os -

vais allá? Y respondió Quetzalcoatl: vinieron a llamarme, y llámame el sol. 

y le dijeron los nigromáticos al dicho Quetzalcóatl: idos en hora buena, y-

dejad todas las artes mecánicas de fundir plata y labrar piedras y maderas, 

y pintar y hacer pl umajes y otros oficios." (15) En los textos de los in-

formantes de Sahagún hay un pasaje que dice: "y se dice, y se refiere, que
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Quetzalcóatl invocaba hacia Dios para sí, a alguien que esta en el interior 

del cielo. "(16) 

Vemos pués que Quetzalcóatl como iluminado debía enseñar a los mor

tales el camino a niveles espirituales mas altos, revelando las posibilida

des de la unión del hombre con 10 trascendental. En la respuesta de Quet-

zalcóatl a los nigromaticos: "y llamame el sol", se demuestra la creencia 

nahuatl en el origen divido de la humanidad. El Tamoanchan, último de l os

paraísos codiciados, Casa del Sol Tonatiuh o del Dios Dual es donde el alma 

goza finalmente de la presencia divina. Es la casa de las turquesas y de 

las plumas de Quetzal, o sea de los espíritus puros. Quetzalcóatl es s í mbo 

10 del conocimiento y de la sabiduría porque es el que descubre el origen 

de la energía cosmica, fundamento de la vida y todo cuanto existe. En el 

pasaje que dice : "el llamaba a Citlaticue, a Tonacatecutli, que esta vesti

do de negro y de sangre, •• " y cuando sale Quetzalcóatl hacia Tlillan-Tlapa

llan, o tierra del negro y del rojo, va en busca del Dios Dual que esta ves 

tido de negro y de rojo. La metafora usada por los tlamatinime para la sa

biduría, es la del que posee la tinta negra y roja, con los cuales se pint~ 

ban los libros del conocimiento. (17) Por este motivo Quetzalcóatl bus ca 

la sabiduría en Tonacatecutl i , que en su aspecto femenino esta vestido de 

negro, o sea la nO'che y las estrellas, y en su aspecto masculino de r oj o, 

el día, la luz y el sol. En Ometéotl se reconcilia la dualidad, el día y 

la noche, la luz y la oscuridad. En él reside la sabidurí a, y el que la -

tiene encuentra la verdad. Quetza1cóatl, por 10 tanto, a través de la ilu

minación (18) va en búsqueda de la salvación. 

En la leyenda de Quetza1cóatl vemos como se muestra al hombre el ca 
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mino que debe tomar para llegar a su destino. En los Anales de Cuautitlan 

se encuentra el mito de Quetzalcoatl donde enseña a la humanidad el camino

a seguir a traves de hechos simbolicos y metaforicos (19). Como dice Laure 

tte Séjourne: "El mito de Quetzalcoatl expresa el hacer divino del hombre,

porque en l a mi tología es la expresion más profunda del espíritu que se sa

le de los límites particulares del detalle y siempre logra revelar una ver

dad particular". (20) En la primera parte del mito vemos como Quetzalcoatl, 

rey de Tolan, se vio en un espejo y fue tentado; "luego se dice de que modo 

Quetza1coatl se tuvo que ir cuando no quiso obedecer a los hombres que ha-

bían nacido; luego, los mismos demonios acordaron llamar a Tezcatlipoca, a

Ihuimecatl y Toltecatl, para decirle que era necesario que tuviera lugar 

aquí como ciudadano y viviera aquí mismo; y ellos dijeron: nosotros haremos 

vino, se lo daremos a beber; y tomado y embriagado con el quedará perdido;

y luego dijo Tezcatlipoca: yo digo que le demos su retrato, que lo acogera, 

y esto lo hareis l uego. Tezcatlipoca tomo el espejo, pero un poco antes 10 

envolvio, y luego que llego a donde estaba Quetzalcoatl les dijo a los que

cuidaban a sus ayudantes: decía a los sacerdotes que ha veni do un joven a 

enseñarle su imagen... Luego le dio el espejo y dijo, conocete a tí mismo, 

que salio de tu propia carne, así como sale del espej o. Luego Quetzalcoatl 

se arrojo espant ado y dijo: si me han de ver mis súbditos que no se espan-

ten, porque estoy demasiado triste y languido, hoyoso y por toda la cara 

tengo berrugas, y dijo, no he visto figura humana semejante en el espejo; 

no me veran jamás mis vasallos; aquí estare y luego salio, dejando a Tezca

tlipoca• • • A Quetzalcoatl le dijo: hijito mío, yo digo que salgáis, que 08

vean vuestros súbditos; os alineare, os aseare para que os vean. El contes 

to: procede vere a mi a yo; y luego hicieron los artistas unos agujeros y 

l e hicieron la barba. 
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Antes de esto estaba una fuente de agua; luego le asearon, tomo pin 

turas; y con la roja se pinto los labios, tomo color amarillo, y con el h i 

zo curvas en la frente; luego le fingieron barbas con plumas de tlanhque- 

chol, pegandoseles por los cañones en la cara, y con esto concluyo" (21). 

"Concluyo todo le presento el espejo, y vístose en el se alegro en

gran manera, é inmediatamente determino presentarse al público. Entretanto

Coyotl-Inahuat1 Inamantecat1 (22), diciendo, he ido a comprometer a Quetzal 

coatl a que el público 10 vea, y 10 ha hecho así" (23). 

Es significativo que al verse en el espejo Quetzalcoatl no qui s iera 

aceptarse, en su realidad como mortal. La importancia de su disfraz y de 

su traje de plumas simbolizaba su descontento y su aspiracion hacia 10 divi 

no. Despues de haber descubierto la verdad y de haber adquirido un al t o ni 

vel de conciencia, no quería presentarse ante sus súbditos en su figura hu

mana. El tocado de plumas y los colores con los cuales se pinto su cuerpo

10 convierten en un jeroglífico para la formula mística. Los ornamentos le 

libraron del horror que le inspiraba su cuerpo. Necesitaba representar un

nivel superior. Su nueva vestimenta marca el inicio en una nueva vida espi 

ritual. Y así continúa la leyenda: " ••• Habiendo entrado le saludaron y 1e

entregaron 10 que llevaban preparado ••. comido esto, le rogaron que bebiese 

del licor que igualmente llevaban ••• Como el licor hubiese puesto muy con-

tento a Quetzalcoat1, dijo este: id corriendo por mi hermana mayor l l amada 

Quetzalpetlatl, para que ambos nos embriaguemos ..• Más habiendo amanec i do 

se pus i eron tristes y se comprimio el corazon. Dijo Quetzalcoatl: he delin

quido; la mancha que ha oscurecido mi nombre no la podre quitar, l uego se 

fue a cantar con profunda tristeza•.• Después les dijo: no conviene ya que
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yo permanezca en esta capital: es preciso dejarla ••• Al irse Quetzalcóatl

se paró y llamó a todos sus cuidadores, les lloró y en seguida se fueron pa 

ra Tlillan, Tlapallan, Tlatayan, y allí volvió a llorar Quetzalcóatl y a en 

tristecerse mucho ••• El lugar en que se escondió se llamaba Tlatayan. Se di 

ce que cuando comenzó a arder se levantaba su ceniza, y las hermosas aves 

empezaron a volar hacia el cielo y fueron la Tlanhequechol, Xuihtototl ••• y 

otros muchísimos pajaros apreciables y hermosos. Luego que se acabó su ce

niza, vieron todos elevarse su corazón hacia el cielo, y aseguran los anci~ 

nos que fue recibido en él, y habitado allí se convirtió en estrella que 

brilla y alumbra muy de mañana, y por ser cosa de Quetzalcóatl, por eso lla 

maron a la estrella Tlahis Calpan Teutli (señor que alumbra las cosas). De

cían también los ancianos que este astro se desapareció por cuatro días, y

que en ese t i empo estuvo viviendo en el infierno, y a los cuatro días vino

el lucero grande, y fue cuando se convirtió en estrella de la mañana". (24) 

El hecho que Quetzalcóatl sucumbiera a las tentaciones corroboran 

el hecho que es hombre como todos los demas. Y de la misma manera como el 

pudo salvarse, pueden hacerlo los demas. Quetzalcoatl viaja al infierno co 

mo peregrino intrépido para así descubrir el secreto de su naturaleza. Al 

sali r del inf ier no ya purificado internamente se convierte en el planeta Ve 

nus. Este viaje de cuatro días marca la etapa que separa la i luminación de 

la transfiguración. En esta etapa Quetzalcóatl se convierte en Xólotl, el

que viaja al centro de la tierra. Debido a su huída, 10 pierde todo. Su an

gustia después de la muerte de las cosas de este mundo, cuando todavía no 

conoce la realidad escondida, se siente desamparado dentro de las sombras 

de la no exis t encia. La figura de Xolotl confronta la realidad última, por 

10 tanto es l a semi lla del espíritu encerrado en la materia. En resumidas
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cuentas el perro Xó1ot1 pasa a traves del centro de la materia para proce-

der al reino del espíritu. La materia era necesaria porque solamente a tr~ 

ves de la acción recíproca de uno sobre otro se logra la liberación. Quet-

za1cóat1 se convierte en el perro Xó1ot1 porque el espíritu necesita la ma

teria para transformarse en energía consciente sin la cual la creación dej~ 

ría de existir. Sahagún, hablando de las cosas que llevaban los difuntos a 

la tumba dice: " ••• hacían al difunto llevar consigo un perrito de pelo ber

mejo ••• y despues de pasados cuatro años el difunto se sale y se va a los 

nueve infiernos donde esta, y pasa un río muy ancho y allí viven y andan pe 

rros en la ribera del río por donde pasan los difuntos nadando encima de 

los perritos. Dicen que el difunto que llega a la ribera del río arriba di 

cho, luego mira al perro y si conoce a su amo luego se echa nadando al río, 

hacia la otra parte donde esta su amo, y le pasa a cuestas" (25). Este pa

saje demuestra claramente el simbol ismo de Xó10tl, el que guía a los muer-

tos a traves de Mict1an, en otras palabras a Quetzalcoatl como redentor que 

conduce a la verdad. Quetzalcoatl se aflije por su pecado y necesita ser 

purificado. El fuego lo convierte en luz. 

El único camino a la espiritualidad es a traves del sacrificio y la 

penitencia. En el codice Borgia se ve a Xolotl cociendose en una olla que

representa la vida espiritual engendrada por el sacrificio. De la misma ma 

nera que se origino el sol nuevo en Teotihuacan a traves del sacrificio de

los dioses, Nanahuatzin y Tecucistecatl. Ambos tuvieron que arder en las 

llamas de la catarsis para salvar el quinto sol y la luna. 

En Sahagún hay un pasaje que dice: "y se levanto yéndose de camino, 

y llego a otro lugar que se llama Tepanoayan, y allí pasa un río grande y 
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ancho, y el dicho Quetzalcóatl mandó hacer y poner una puente de piedra en

aquel dicho río y así por aquella dicha puente pasó el dicho Quetzalcóatl;

y se llamó aquel lugar Tepanoayan" (26) Quetzalcóatl construye un puente pa 

ra que sus discípulos y pajes 10 sigan, esto simboliza la comunicación en-

tre la tierra y el cielo, y la unión del hombre con dios. 

El drama revelado por Quetzalcóatl representa las diferentes fases

del transcurso del sol. Las diversas categorías espirituales que coexisten

en los seres humanos se relacionan con el simbolismo trascendental de los 

fenómenos celestes. Por eso los ciclos astronómicos son tan importantes. 

Los planetas son el resultado de la transfiguración de la materia. Sus revo 

luciones son ilustradas por los dioses con quienes estan asociados y por 

los ornamentos que los distinguen. Los rituales encierran la doctrina que

enseña a la humani dad a alcanzar niveles mas altos de libertad. Quetzal-

cóatl enseñó que la grandeza humana se desarrolla a partir de la conciencia 

de un orden espiritual. En su camino a Tlillan-Tlapallan dice Sahagún: lipa 

sa Quetzalcóatl entre dos sierras del Volean y Sierra Nevada, y allí se le 

murieron los pajes y enanos, corcovados que le acompañan~ (27) Esta es una 

referencia a un símbolo ritual que significa pasar a un nuevo orden espiri

tual. 

Quetzalcóatl se convierte en el planeta Venus porque los nahuas ob

servaron que este planeta desciende bajo el horizonte y luego reaparece. Du 

rante el día es tragado por el sol. Esto significa el regreso de la partí

cula di vina al sol, su lugar de origen. La estrella vespertina es el frag

mento de luz arrancado del sol antes de su descenso. Simboliza el espíritu
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antes de la encarnacion. La meta del hombre es restaurar el sol a su unidad 

original. 

A Quetzalcoatl se le atribuyen dos actos de importancia que valen 

la pena mencionar: la restauracion de los seres humanos en la era del quin

to sol y el descubrimiento del maíz (28). Por este motivo Quetzalcoat1 si~ 

nifica la sabiduría que restaura al hombre en el quinto sol y le proporcio

na alimento (29). Quetzal coat1 robó el maíz para darl o a la humanidad. Es

te es el alimento que distingue al hombre del animal y lo aleja de la barba 

rie. (En este aspecto es que se distingue el cazador nomada del agricultor

sedentario). Una vez mas queda demostrado que Quetza1coat1 es el redentor

de la raza humana y que sin él hubiera degenerado hacia una mas grande bes

tialidad. Podía elevar a los hombres como se había elevado a sí mismo a -

los cielos estrel lados. 

Venus significa el alma de Quetza1coatl. Después de aparecer en -

el oeste del cielo, Venus desaparece mas brillante en el ciel o del este --

cuando se reune con el sol. El viaje de Quetzalcoat1 a Mict l an demuestra 

que el alma desciende de su casa celeste y entra en la oscuridad de la mate 

ria para surgir otra vez en todo su esplendor. 

La deidad solar, Tonatiuh, desata algo de su ser en cada criatura,y 

terminara por morir si el individuo llevando una vida oscura e inconsciente 

destruye la partícula divina que ha recibido, en vez de devolverla, mas bri 

llante que antes. Como dice Laurette de devolverla, mas brillante que an-

tes . Como dice Laurette S~journé: "El mensaje espiritual de Quetzalcóatl 

trata de la resolución del problema doloroso de la dualidad humana. Trata 
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de los principios de despego y renunciacion por el cual el hombre puede re

descubrir su propia unidad, liberando la conciencia a través de la dolorosa 

experiencia humana en el cual el pecado es necesario". (30) En el hombre se 

unen dos principios opuestos: la fuerza material y la fuerza espiritual. 

Ambas mueren si son aisladas, por eso Quetzalcoatl es símbolo de esta duali 

dad. Unidos forman la energía vital y creativa del hombre y del universo. 
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CAPITULO 4 

El nahua temía que el quinto sol cayera en la inercia de la materia 

y se detuviera su movimiento vital. Pero el hombre posee la facultad de 

transformar su espíritu y salvar la quinta creación. En esta facultad es-

triba la partícula divina que al regresar a su origen salvara a la humani-

dad. Para el nahua, si el espíritu predomina, el cuerpo florece y su luz 

esta destinada a dar nuevo poder al sol. Por este motivo el propósito pri~ 

cipal de la educaci ón en las escuelas nahuas era preparar al niño de tal ma 

nera que su cuerpo floreciera. En otras palabras, la meta era salvar la 

partícula divina en el centro motríz del ser humano, o sea el corazón. Como 

se ha visto, la palabra nahuatl para corazón es "yóllotl" derivada de la pa 

labra "ollin" que quiere decir movimiento. De la misma manera como el movi 

miento del tercer sol da vida a la tierra y 10 mantiene, el corazón en movi 

miento es el centro de la vida en el hombre. Los nahuas sabían que el cora 

zon esta en constante movimiento mientras hay vida, y al cesar este movi- 

miento la muerte es automática. Podemos decir pues que el corazón es el ó~ 

gano donde reside el centro vital. Es el símbolo del movimiento creativo 

libertador que rescata la materia corpórea de la inercia y la descomposi- 

cían. Sus pulsaciones son la vida misma, su movimiento es señal de l a chis 

pa divina que debe ser ofrecida al sol. La existencia humana debe tratar 

de alcanzar y trascender el mundo de las formas que ocultan la realidad úl

tima. Esta realidad vive en el corazón y es preciso liberar el corazón. P~ 

ra alcanzar esta meta es necesario el sacrificio y la superación del orden

material a traves de una operacion dolorosa. La representacion del corazón 

herido con gotas de sangre cayendo se ve claramente en varios murales teoti 

huacanos, en los codices y en piezas escultoricas de la epoca azteca. El co 
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razón debe ser traspasado a traves de la purificación y la penitencia que 

propician el despego de la condición humana sobre la tierra. 

Las metáforas usadas entre los nahuas para expresar el origen celes 

tial son las plumas y las piedras preciosas. Omeyoacán es descrito como el 

lugar de turquesas y de plumas de ave de Quetzal. El corazon es simboliza

do por la piedra verde chalchihuitl o jade, y la sangre es considerada como 

líquido sagrado ofrecido en el sacrificio. El nacimiento de Huitzilopochtli 

es simbolizado por una pluma que desciende y se aloja en el seno de su ma-

dre Coatlicue mientras esta barría. En los Anales de Cuautitlan vemos que

la madre de Quetzalcóatl concibio al tragar una piedra preciosa. "Siguieron 

estos otros años: 1 pedernal, 8 casa, 9 conejo, 10 caña, 11 perdernal, 12 

casa, 13 conejo, 1 cana: se refiere y se dice que en este mismo año uno ca

ña nacio Quetzalcoatl; el fue llamado el pontífice Tonitzin. Y se dice que

en este mismo año, la madre de Quetzalcoatl, que fue llamada Chimuacan, se

ha dicho de la misma manera, que ella, la madre de Quetzalcoatl se trago 

una piedra preciosa y esta se coloco en el seno de ella". (1) Como se ha 

visto los seres humanos volvieron a la tierra en el quinto sol a traves del 

sacrificio y la penitencia de Quetzalcoatl. Los huesos de los humanos esta 

ban inertes. Cobraron vida en el momento en que Quetzalcoatl salpico los 

huesos con su sangre. Una vez más vemos cómo la sangre, las plumas y las -

piedras preciosas, simbolizando el elemento de energía celestial, se inter

nan en la materia. 

A los sacerdotes de Tenochtitlan se les daba el título de Quetzal-

coatl. Estos maestros tenían a su cargo la enseñanza en el Cal mecac y el -

Tepuchcalli. Los niñ s, en cuanto tuvieran edad suficiente, eran llevados
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por sus padres a una de estas casas de enseñanza. En Sahagún vemos la res

puesta del s acerdote a los padres que llevan al niño al Calmecac. Los pa-

dres se sienten afligidos por el destino del hijo y el sacerdote les dice: 

"nosotros haremos lo que es nuestro deber, que es criarle y endoctrinarle-

como padres y madres, no podremos por cierto entrar en él y ponerle nuestro 

corazón, tampoco vosotros podréis hacer esto, aunque sois vuestros padres". 

(2) La frase que dice, "no podemos por cierto entrar en él y ponerle nues

tro corazón" implica el propósito fundamental de la educación azteca. El sa 

cerdote esta considerado como el que tiene a dios en su corazón, pero él no 

puede mas que guiar y enseñar al discípulo al camino de la iluminación. De

pende de la persona el conseguirla. El concepto de lo que es el niño se ve 

claramente simbolizado cuando añade el sacerdote a su respuesta: "Quetzal-

cóatl -él es a quién hablais, él sabe 10 que tiene por bien hacer de vues-

tra piedra preciosa y pluma rica y de vosotros sus padres" (3). Al niño se 

le refiere como "pluma rica y piedra preciosa", pero sólo siguiendo el eje~ 

plo de Quetzalcóatl es posible realizar la partícula divina en el corazón 

y merecer la unión con el origen cósmico. 

En los atavíos de los muertos habían dos elementos que les debían 

acompañar en su tumba. La mascara y la piedra preciosa símbolo del corazón. 

Dice Sahagún : "y más dicen que al tiempo que se morían los señores y nobles 

les metían en la boca una piedra verde que se dice chalchihuit1, y en la bo 

ca de la gente baja metían una piedra que no era tan preciosa y de poco va

lor que se dice Texoxoctli o piedra de navaja, porque dicen que la ponían 

por el corazón del dif unto" (4). Según Irene Nicholson, el jade parece ha

ber sido símbolo de la materia inerte que todavía no ha sido infundida con

el espíritu y la de un corazón endiosado que en la muerte traspasa el movi
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miento y llega a la quietud perfecta (5). Este corazón es el que se ha supe 

rado a través de su vida mortal. Según el mito de la creación del nuevo sol 

en Teotihuacan, al salir el astro no podía moverse. Este sol sin movimien

to deslumbraba a los dioses de tal forma que no podían mirarlo. "y cuando

el sol vino a salir, cuando vino a presentarse, apareció como si estuviera

pintado de rojo. No podía ser contemplado, su rostro hería los ojos, l anza

ba ardientes rayos de luz, que llegaban a todas partes, la irradiacion de 

su calor por todas partes se metía". (6) El hecho que el sol en estado de 

quietud no era tolerable, que necesitaba el soplo de Ehécatl para ponerse 

en movimiento demuestra que para alcanzar la realidad final, el corazon de

be penetrar en la materia. El jade puesto en la boca del muerto representa 

el corazon de regreso a la quietud perfecta después de haberse realizado. 

El factor importante para que la partícula ya realizada merezca e1

regreso a su origen, es el desarrollo de la personalidad que metaforicamen

te es expresado por los nahuas como el "asumir una cara o un rostro". El 

hombre merecía su destino a través de la evolucion dir igida de su personali 

dad. Esta evolucion se alcanzaba a través de la disciplina y el· conocimie~ 

too En cambio el endiosamiento del corazon se conseguía a través del sacri

ficio y un constante morir y renacer. Es interesante ver como Quetzalcoat l 

al mirarse en el espejo reniega de lo que vé y se entristece. Como dice 

Pau1 Westheim: "Sin la mascara ya no se presenta ante el pueblo. Es l a pri 

mera fuga de Quetza1coatl, la fuga de sí mismo, la fuga hacia otra persona

lidad, mas elevada, mas sublime" (7). En los Anales de Cuautitlan vemos 

que antes del sacrificio Quetza1coatl hace los preparativos rituales necesa 

rios: "en este mismo año, se dice que llego a Teoapan (agua divina) Ilhuica 
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atenco (orilla del agua), y allí se paro, lloro, y recogida toda su riqueza 

se le hizo su Apane ayouh (bañarse y ceñirse con manta) y su Xiuhxayac, (mas 

cara verde). Luego que se concluyo todo con mucho cuidado, subio y se ocul

to mudando su nombre". (8) 

La mascara también era considerada como prenda esencial en los ri-

tos funerales nahuas. En el transcurso de su vida, el muerto debía haber de 

sarrollado una nueva personalidad y adquirido esa nueva cara. (9) Quetzal-

coatl se pone su Xiuhxayac y cambia su nombre. La mascara es una de las 

piezas mas frecuentes encontradas por la arqueología especialmente en Teoti 

huacan. Esta es símbolo de una nueva personalidad adquirida y, como di ce -

Westheim, "La mascara transmite al hombre la propiedad de esta••• La masca

ra eleva al ser ataviado con ella por encima de los de su especie" (10). 

Los dos factores esenciales en el ideal del hombre nahuat1 son: en

diosar el corazón y adquirir una cara. Esos factores estan claramente re-

presentadas en su mitología y religión. Este ideal que vemos concretizado

por Quetzalcóatl, fue motivo imperante en la especulación f ilosófica de l os 

sabiqs tlamatinime. La religión y la filosofía giran alrededor del concep

to del corazón. En su significado trascendental se cruzan y entrelazan e1

pensamiento filosófico y el religioso. Del concepto del corazón emanan las 

dos corrientes del pensamiento mexica. Por una parte la ideología filosófi 

ca tradicional que aquí ha sido planteada y por otra la nueva corriente mí

tico-guerrera del estado azteca. 

Siendo el corazón 10 mas preciado del hombre y centro vital en movi 

miento, el sacrificio humano en el estado azteca tenía como propósito ofre
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cer el corazón del sacrificado al sol. El sacrificio humano no se hacía de 

cualquier forma, sino conforme a un ritual especial en el cual se abría e1

pecho de la víctima y se le sacaba el corazon todavía palpitando. Inmedia

tamente era ofrecido al sol. Podemos ver que el sacrificio y el acto de en

diosar el corazon tienen una estrecha relaciono Los aztecas tenían el con 

cepto del sacrificio heredado de la tradicion nahuatl como la transmision 

material de la energía humana al sol. El sol necesitaba de esta transmi- 

sion para preservar su movimiento y evitar la catástrofe que produciría el

final de la era del quinto sol. El pueblo azteca se considero el pueblo -

elegido para mantener el sol, guiados por su deidad tutelar Huitzilopocht1~ 

dios solar. La union mística con la divinidad que el individuo podía 10- 

grar solo a traves de etapas sucesivas, y despues de una vida de contempla

cion y penitencia pasa a ser considerada como el resultado de la forma de

morir. Como dice Laurette Sejourne: "La revelación exha1tada de la unidad

eterna del espíritu fue convertido en un principio de antropofagia casmica. 

Surgio así la metamorfosis de un alto sentimiento místico a una magia barba 

ra" (11) Surgen así dos corrientes religiosas entre los nahuas tenochcas;

una es la tradician espiritual de Quetzalcóatl que enseñó el sacrificio es

piritual, y la otra, una doctrina pragmática en la que el sacrificio espiri 

tua1 se convierte en un sacrificio material. El mistiscismo se degeneró pa

ra apoyar el plan ambicioso de la conquista, y la doctrina de Quetzalcóat1

permaneció como la única base moral. Dice Leon Portilla: "Así los aztecas 

que, como los texcocanos, estaban en proceso de asimilar las instituciones 

de origen toltecal llegarían más tarde a transformarl as en funcian de sus 

propias ideas y ambiciones, hasta convertirse en Pueblo del Sol con una nue 

va visión mítico-guerrera del mundo". (12) Originalmente la idea del sacri

ficio interno para merecer ir a la tierra de los descarnados demostrando 
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que el hombre es mas duradero que el cuerpo físico. 

Para justificar su necesidad de víctimas y habiéndose ya extendido

su imperio a tierras lejanas fue necesario implantar la guerra florida. Pa

ra su conveniencia mantuvieron de enemigos a pueblos cercanos como los - -

tlaxcaltecas y huejotzincas. Se le llamó guerra florida por el simbolismo

muy significativo que tenían las flores y el concepto de florecer. Las 

flores simbolizaban la etapa intermediaria en la evolución del alma en su-

viaje hacia dios. El florecer es la transformación, el crecimiento que to

davía no se ha convertido en algo permanente. La guerra florida tenía como 

propósito establecer un sistema por el cual se proporcionaban corazones pa

ra la unión mística con el sol, personificado en Huitzilopochtli. Pero en

realidad, la tradición nahuatl usaba el término florecer en el sentido del

crecimiento espiritual. Justino Fernandez, en su interesante estudio de la 

máxima expresión plástica del sistema mítico guerrero azteca, la Coatli-

cue, dice 10 siguiente: "Pudiera decirse que el ser divino y humano tiene

por signo de guerra Atl-tlachinolli el signo de la guerra sagrada. Por eso

Xochiyaoyotl, "guerra florida", fue fundamental necesaria para la 

azteca. El lugar del origen mítico del hombre era Tamoanchan o Xochitliaco 

can, "donde estan las flores"; ••• Las flores eran pues objetos preciosos, 

como las plumas y estan en relación con los dioses y con la guerra sagrada, 

que por eso es florida pues la flor de ella por excelencia es el corazón hu 

mano ofrendado a las divinidades, mantenidas por 10 más precioso, el chal-

chihuatl. La belleza, la religión y la guerra formaban una unidad indivisi 

ble". (13) 

La lucha de contrarios y las fuerzas destructoras de la natural eza



56 

serán las características fundamentales en las creaciones artísticas de los 

aztecas. La serenidad y el misticismo que se manifiestan en el arte de Teo

tihuacán, lugar de origen de la cultura náhuatl, serán en gran parte susti

tuidas por características terroríficas y por el culto a la muerte. Bajo el 

sistema mítico de Teotihuacán, las órdenes de los iniciados, los caballeros 

águilas y los caballeros tigres, se convierten para los aztecas en órdenes

de guerreros. En los ritos originales de iniciación el neófito se prepara

ba para recibir el alma y aprender a morir. Necesitaba sacrificar su parte

mortal para poder vivir una vida de regeneración. La idea era que a la lar 

ga el hombre fuera absorbido por dios. Para los aztecas, el trofeo dado al 

guerrero que moría en el campo de batalla era la salvación automática de su 

alma y morada en la casa del sol, Tamoanchan. Los guerreros se converti- 

rían en aves preciosas dedicadas a ir de flor en flor libando su miel. Por

este motivo encontramos que en el templo mayor de Tenochtitlan dedicado al

símbolo máximo de la contradicción, el agua (Tlaloc) y el fuego (Huitzilopo 

chtli). En el códice Vaticano se pueden observar unas estatuas del dios Xo 

chipilli, que servían de estandarte cargando corazones florecidos como ofer 

tas del alma al sol. 

Uno de los que defendieron la tradición mítico-espiritual intui tiva 

fue el rey poeta de Texcoco, Netzahualcóyotl. En el siglo quince, Netza- 

hualcóyotl, en nombre de un dios invisible y creador de todo, dudó de l a 

eficacia del sacrificio humano. Dice Fernando de Alva Ixtlix~chitl. "Los 

más graves autores e historiadores que hubo en la infidelidad de los anti-

guos, se halla haber sido Quetzalcóatl el primero, y de los modernos Neza-

hualcoyotzin rey de Texcuco ••. Declaran por sus historias, que el dios Teo

tloquenahuaque, Tlachihualcipal Nemoanuhuicahua Tlatipaque, que quiere de-
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cir conforme al verdadero sentido, el dios universal de todas las cosas, 

creador de ellas y cuya voluntad viven todas las criaturas, Señor del cielo 

y de la tierra" (14). Netzahualcóyotl sufrió tratando de reconciliar los 

dos conceptos de poder secular, y la nostalgia de alcanzar un más allá. 

Quetzalcóatl repudiaba el sacrificio humano. Por este motivo dicen los Ana 

les de Cuautitlán: " .•• muchas veces los demonios quisieron engañarlo, por-

que no se atrevía él jamás sacrificar a los hombres nacidos en Tula, porque 

él amaba muchísimo a esos vasallos; él siempre solo sacrificaba las víboras, 

aves y mariposas que había cazado en el valle" (15). Quetzalcóatl no pedía 

sacrificio humano sino penitencia y sacrificios pequeños. Después de haber 

construido el gr an templo a Tloque-Nahuaque, Netzahualcóyotl, como seguidor 

de la doctrina de Quetzalcóatl, pide a la hora de su muerte que en aquel 

templo se hagan ofrendas de "incienso y copal, todos los días a las horas 

que él 10 había hecho y hacía, y que no se sacrificasen cuerpos humanos con 

graves penas que puso ll (16), según dice I xtlixóchitl en sus Obras His tóricas. 

La situación crítica del estado azteca la s i ntió fuertemente el e~ 

perador Moctecuzoma. En muchos textos se encuentran significativas manifest!!. 

ciones de las dudas de Moctecuzoma como consecuencia de la espiritual id ad re

surgente y los conceptos destructivos que eran las bases de su imperio. Moctec]! 

zoma se encontró precariamente entre dos mundos, sin saber si mantenerse alIado 

de los dioses tradicionales del estado azteca o rendirle culto a los nuevo& 

El pánico prevaleció ante las señales que auguraban la tragedia. La llega

da de los españoles aumentó el descontento de Moctecuzoma porque según Se-

ler, la fecha de llegada de Cortes coincidió con el regreso profetizado por 
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Quetzalcoatl. (ce-actl). Este descontento facilito por lo tanto la con- 

quista. Es interesante citar uno de los pasajes de los Anales de Cuauti

tlan, uno entre muchos otros textos que demuestran el panico de Moctecuzoma 

y su resistencia a creer a los adivinadores que mandaba buscar para que i~ 

terpretaran sus sueños. Cuando estos le decían a Moctecuzoma cosas que él

no quería oir los mandaba matar. Este pasaje dice lo siguiente: "En doce

calli mando matar Moctecuzomatzin al señor de Ticic Cuitlahuac Tzompantecu

tli y a todos sus hijos. Los mismos de Cuitlahuac fueron los matadores. La 

causa de su muerte fue: que habiéndole consultado Moctecuzoma sobre el pro

yecto que tenían de llenar o platear el templo o casa de Huitzilopochtli, 

henchir a este de oro, piedras preciosas y demas cosas que le sirvieron de

adorno, y contribuyesen para su culto, contesto Tzompantecutli de la manera 

siguiente: Señor no recibais a oposición, ni toméis a maldad de corazón 10

que siento, conozco y deseo. Escuchad con benignidad a vuestro siervo, 

prestadle vuestra atención al que siempre ha querido l a grandeza de vos, y

de los pueblos que componen vuestro reino. Estudiad para no provocar la ira 

del cielo, y venga sobre vosotros, y sobre vuestros hijos. Tomad y recibid

con paciencia y f ijad en vuestro corazon que este Huitzilopochtli no es el

verdadero Dios nuestro. Otro es el dueño, poseedor y criador de las cosas. 

El viene y llegara muy pronto" (17). 
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CAPITULO V 

Los nahuas trataban de dar explicaciones del mundo y la vida por m~ 

dio de conceptos mitológicos. Pero al experimentar insatisfacción frente a 

las conclusiones mitológicas recurrían a la especulación filosófica. Pasa 

así la sociedad nahua de la etapa puramente mítica a una explicación lógica 

e intuitiva de los fenómenos naturales. Los filósofos nahuas aceptaron los 

principios dialécticos de la naturaleza y se dieron cuenta que ahí estaban

los principios de evolución y de cambio (1). Sin embargo buscaban un principio 

básico y eterno detrás de las apariencias cambiantes. La religión náhuatl

establece este principio en un dios todopoderoso Tloque-Nahuaque, pero el 

anhelo de explicar la verdad aquí en Tlaticpac, se quedó insatisfecho, ya 

que su dios era impalpable e invisible. Los nahuas se dieron cuenta de la

imposibilidad de adaptar el puro ideal a la vida práctica. Los filósofos o 

tlamatinime conciben a Tloque-Nahuaque con ciertas características que 10 

hacen intocable e inalcanzable, cosa que demuestra su anhelo frustrado de 

alcanzar la verdad. En Sahagún encontramos un pasaje que dice que "el hom

bre para el nahua era un espectáculo de Dios sobre la tierra, del que l os 

dioses tomaban divertimento" (2) Miguel León Portilla dice lo siguiente al

respecto: "Los tlamantini reelaboraron conceptualmente los antiguos mitos y 

doctrinas en función de lo que ellos llamaron "teotlamatiliztli" o sabidu-

ría acerca de las cosas divinas. Los textos de religión popular vinieron a 

tener un sentido diferente en la concepción religiosa de los sabios" (3). 

Vemos pues que en la formulación de ideas sobre el supremo "dador" de la vi 

da no se resuelven los problemas básicos que rodean al hombre, como el en-

contrar su verdadera posición en la tierra dentro de un mundo transitorio,

en un mundo donde todo termina y perece tarde o temprano. 
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Del Codice Florentino, version en ingles de Anderson and Dibble , en 

contramos un pasaje que dice: 

"Nuestro señor, el dueño del cerca y del junto, 

Piensa 10 que quiere, determina, se divierte, 

Como el quisiere, así querrá 

En el centro de la palma de su mano nos tiene, colocados nos, 

está moviendo a su antojo 

Nos estamos moviendo, como canicas estamos dando vueltas, sin 

rumbo nos remece. 

Le somos objetos de diversion; de nosotros se ríe" (4). 


Estas palabras demuestran la insignificancia del hombre en relacion con la-

deidad suprema, personificacion de los ideales nahuas. A pesar de la omnipo 

tencia divina, la voluntad en el ser humano es libre en la tierra para rea

lizarse. Ometeotl, contempla con desden los esfuerzos del ser humano para-

encontrar un verdadero destino y un proposito definido en la vida. Es inte

resante citar el concepto que tiene Netzahualcoyotl del "dador" de la.vida

para ver como el nahua llega a conclusiones acerca de como debe realizarse. 

Netzahualcoyotl se preocupa porque Moyocoyatzin, el inventor de sí mismo, 

es inalcanzable. Nadie es capaz de conocerlo verdaderamente. 

"Solo allá en el interior del cielo, 

tu inventas tu palabra, 

¡Dador de la vida: 

¿Que determinaras? 

Nadie puede ser amigo 

del Dador de la vida••• 

¿A donde pues iremos ••• ? 

Enderezaos que todos 

tendremos que ir al lugar del misterio •.• " (5) 


A través de la especulacion, el destino del hombre era incierto. Por esta 

razon Netzahua1coyotl hace un llamamiento de ser activo en Tlaticpac. Era 

necesario buscar la verdad aquí en la tierra y encontrar los medios para 1~ 
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grar la felicidad, ya que el futuro es incierto. La única solución es en-

contrar al dios "Del Cerca y del Junto" en sus manifestaciones en esta vida 

como aparece en el mito a Quetzalcóatl. El propósito era encontrar la chis 

pa divina y desarrollarla: eso haría que el hombre se realizara en la vida

pasajera para que después de la muerte pudiera merecer la Casa del Sol o de 

los Descarnados. Esto se hacía por vías del conocimiento del hombre de sí

mismo y a través del sacrificio y penitencia. Los sabios nahuas en su filo

sofía descubrieron y elaboraron una teoría del desarrollo espiritual que po 

demos ver claramente en las crónicas y textos en lengua nahuatle En el có

dice Florentino podemos ver las condiciones y cualidades necesarias que de

bería tener un sacerdote para que mereciera el título de Quetzalcóatl. "No

lineage was considered, only a good life was noted; of pure heart, good and 

humane; who was required; who was firm and tranquil, a peace maker, cons- 

tant, resolute, brave, caressing, welcoming, and friendly to others; who 

was compassionate of others and wept for them; who had awe in his heart, 

pious, god fearing -one who wept, who was sad, who sighed"(6) . En ese he

cho es evidente que los nahuas tienen un sentido elevado de los valores hu

manos y una moral definida. 

A fin de conocer las soluciones propuestas para lograr la realiza-

ción personal es necesario ver los conceptos nahuas de la educación y su de 

finicion del sabio u hombre realizado. Una vez mas sale a relucir la estre 

cha relación de las enseñanzas de Quetzalcóatl con su analisis filosófica 

del hombre. En el Códice Florentino aparecen los consejos dirigidos por el 

padre a la hija y al hijo cuando llegaban a tener uso de razón. Una de las 

cosas que le dice el padre a la hija es, "and if trully thou art to change

thyself, wilt thou become a good goddess? May thou not have quickly destro
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yed thyself. Yet calmly, with special care present thyself well" (7). El pa 

dre manifiesta su preocupación ante la posible destrucción personal, sin em 

bargo, dice: "wilt thou become as a goddess". El convertirse en diosa es 

significativo, ya que no se debe de interpretar literalmente, sino que hace 

alusión a un ideal: el convertirse en persona divinizada a traves de un co

razón endiosado. El padre le dice al hijo: "Do not harden thy heart in thy 

humility. As a precious green stone, as a well formed precious turquoise, 

offer they humility to our Lord. Be not a hypocrite" (8). Aquí se confirma-

el concepto divino que tenían del corazón y del origen del hombre al refe-

rirse a este como piedra preciosa. El padre le recuerda al hijo que como 

piedra preciosa debía mantener su integridad y no caer en la hipocrecía. En 

el Códice Matritence encontramos la definición del hombre ideal, y dice: 

"El hombre maduro 
corazón firme como la piedra 
corazón resistente como el tronco de un árbol, 
rostro sabio, ,
dueño de un rostro y un corazon 

hábil Y comprensivo" (9) 


En estas palabras se concentran los objetivos de la educación nahuatle Por-

otra parte era necesario aspirar a "poseer un corazón firme como la roca y-

ser poseedor de una cara sabia". 

Conocedor el concepto de educación entre los nahuas nos lleva a co

nocer sus ideales en los cuales el artista y sus creaciones juegan un papel 

importante. Cuando Miguel León Portilla habla de los diversos conceptos de 

la educación forjados en distintas culturas, dice: "cada uno corresponde a-

los ideales específicos de las varias sociedades humanas y quienes las 
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guían a través de sus cambiantes circunstancias de espacio y de tiempo" (lO). 

El 	concepto de cara y corazón es el punto de partida en la educación na-- 

huatl. En los discursos de los viejos Huehuetlatolli y sabios comienzan re 

firiendose "a vuestros corazones", y "a westros rostros", in ixtli, in yó

llotl, como dice León Portilla: "lo que hoy llamaríamos fisonomía moral o 

principio dinámico de un ser humano". (11) 

En el capítulo anterior se ha hablado de la importancia del corazón 

en la religión nahuatl. El propósito mítico del hombre era hacer que el - 

cuerpo floreciera para salvar así la partícula divina que se aloja en el c~ 

razón. Para los nahuas el corazón es el centro de la vida, símbolo del mo

vimiento creativo y libertador del hombre. También se ha dicho que para en 

contrar una base estable era necesario trascender el mundo de las formas 

forzando al corazón a que se libere. La chispa divina que no es otra cosa

que un concepto del alma, debe surgir realizada. Por lo tanto, el desarro

llo y entrenamiento del corazón pasa a tener una importancia primordial en

la educación nahuatl porque, como dice León Portilla, "es el órgano al que

atribuían el dinamismo de la voluntad y la concentración máxima de la vida". 

(12) En el corazón esta la voluntad que debe ser firme y dirigida hacia 

una meta definida. La meta inmediata consistía en formar una personalidad 

íntegra dentro del medio social y desempeñar conscientemente el trabajo co

• 	 rrespondiente a cada persona. La meta final era encontrar una verdad, un 

fundamento que llenara el vacío en el que nace el hombre. 

Los nahuas buscaban la felicidad y se dieron cuenta que la forma de 

llenar el vacío en sus corazones era a través del conocimiento y la creati 

vidad. En la tierra, la sabiduría y el arte eran las únicas manifestacio-
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nes del supremo principio y fin de todas las cosas. El corazón actúa como

motor hacia la realización personal y por ello define el rostro. La cara, 

parte expresiva del ser humano, refleja el mundo interior. El poseedor de

un rostro demuestra una evolución interna. Por este motivo se le da tanta

importancia al desarrollo de un rostro y un corazón en la educacion nahuatL 

La combinación de la cara y del corazón en el crecimiento de la fuerza espi 

ritual fueron dos aspectos de un solo proceso, que consiste en crear una 

personalidad firme y operar en condición de seres humanos en su mayor capa

cidad. Hemos visto cómo Quetzalcóatl rechaza su cara y la cubre con una 

mascara demostrando su deseo de tener un rostro mas elevado. De la misma 

manera, para los nahuas el hombre nacía con una cara y debía a 10 largo de

su vida transformarla. Si no hacía esto, se convertía en un ser sin deci-

sión y sin meta. (itlatiuh). Laurette séjourne, en sus excavaciones en Za

cuala Teotihuacan, descubre una gran cantidad de figurillas con rostros hu

manos, que según su opinión "han puesto en relieve que la cara es, con el 

corazon, sinónimo de persona" (13). Hemos visto la importancia de la masca 

ra en los ritos fúnebres y ademas es significativo el gran número de masca

ras encontradas, sobre todo en Teotihuacan. En los escritos de los viejos, 

como se ha mencionado, usan mucho la frase: "hago reverencia a vuestros ros 

tras", 10 que los lleva a concluir que el rostro es la "manifestación de un 

yo que se ha ido adquiriendo y desarrollando por la educación". Continua di 

ciendo Sejourne: "Esta personalidad que se moldea por medio de la acción 

creadora es la de esa partícula divina revelada por Quetza1coat1, y que e1

hombre de la quinta era tiene por mision conquistar siguiendo el camino de

la enseñanza" (14) 

En la poesía citada anteriormente de Netzahua1cóyot1 en que habla 
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de la fugacidad de la vida y el misterio de la muerte, dice: "enderezaos 

que todos t enemos que ir al lugar del misterio", expresa uno de los propósi 

tos fundamentales de la educación nahuatl, el "neyolmelahualiztli, o acción 

de enderezar los corazones. Enderezar el corazón es darle sentido a su movi 

lidad, o sea al aspecto dinámico de la personalidad. Esta acción tenía co

mo propósito humanizar la voluntad y darle sabiduría a los rostros. Como di 

ce Mina Markus: "La meta fundamental de la educación nahuatl era profunda-

mente humanista" (15). Otra frase usada es la de "entregar el corazón a al

go" y ese algo es la cualidad dinámica del ego que se esta buscando a sí 

mismo. El conocimiento introspectivo de sí mismo le daría al hombre signi

ficado y le permitiría situarse dentro de su realidad de ser racional y - 

creativo. 

Es importante para entender la persona del artista ver la relación

que existía entre la predestinación y l a libre voluntad del hombre nahuatle 

Existía el libro del destino o tonalli, en el cual, por la fecha de naci- 

miento, se determinaba el futuro del recién nacido. Sin embargo l a necesi

dad de desarrollarse y hacer algo en la vida deja paso para que el hombre 

ejerza su voluntad y modifique el destino. En el caso concreto del artista 

veremos que debía hacer algo para merecer ese destino cons i derado como pri

vilegiado. Aquí se ve el sentido humanista de los nahuas. Se dan cuenta de

la necesidad del hombre de encontrarse a sí mismo (mo-notza) y de r ealizar

se a través de la disciplina personal. 

La importancia de la cara y del corazón dentro de la educación rígi 

da del Calmecac aparece claramente en el códice Florentino cuando describe

los quehaceres en la escuela: "And when he was already a youth, if mature 
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and prudent, if he was discreet in his talking, and especially if he was of 

good heart, then he was made master of youths, he was named tiachcauh" • ••• 

And when only a litle sun was left in the afternoon, they quit whatever - 

they did, then they prepared and adorned themselves, then they rubbed black 

on themselves, but not they say their faces. Then they put on their neck- 

bands" (16). 

Otra forma de conocer las intenciones educativas de los nahuas es 

encontrar 10 que se dice de los sabios y de los padres como educadores. Sa

hagún define al tlamatinime como "lumbre o hacha grande, espejo luciente y 

pulido en ambas partes, y buen dechado de los otros, entendido y leído; tam 

bien es como camino y guía para los otros ••• " (17) 

Del códice Matritence de la Real Academia encontramos otra defini-

cían paralela: 

"El sabio: una luz, una tea 

una gruesa tea que no ahuma 

un espejo horadado, un espejo 

agujereado por ambos lados. 

Suya es la tinta negra y roja, 

de el son los códices. 

El mismo es escritura y sabiduría, 

es camino, 

guía veraz para otros: 

conduce a l as personas y a las cosas 

es guía en los negocios humanos". (18) 


En estas líneas que definen el Tlamatinime vemos en primera instancia que 

su misión es iluminar a los demás. Luego aparece una vez mas el espejo o 

"tlachialoni. Hemos visto que Tloque-Nahuaque observa al mundo a través de 

un espejo. Tezcatlipoca lleva un espejo que sustituye uno de sus pies . El
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padre tambien tiene la misión de iluminar y mostrar el espejo a sus hijos.

En los tres casos citados el espejo esta pulido por ambos lados, 10 cual in 

dica que al mismo tiempo que el maestro esta facilitando al alumno los me-

dios de contemplarse a sí mismo para que llegue a conocerse, el maestro t~ 

bien es motivo de contemplación por su ejemplo. Al igual que los dioses el 

espejo agujereado hace posible que el ser humano vea el mundo exterior al 

mismo tiempo que a sí mismo. Es la etapa en que el hombre enderezca su co

razon y guía su destino. Las siguientes líneas describen al sabio como el-

que tiene el conocimiento (poseedor de un rostro) y finalmente aclaran como 

debe transmitir su sabiduría y su verdad o "tlamatiliztli" traspasando el 

corazón. Otra cita del códice Matritence que nos lleva aún mas específica

mente a los valores e ideales nahuas es la siguiente descripción de un sa-

bio educador: 

"Maestro de verdad 
no deja de amonestar. 
Hace sabios los rostros ajenos, 
hace a los otros tomar una cara, 
los hace desarrollarla. 
Les abre los oídos, los ilumina 
Es maestro de guías, 
les da su camino 
de el uno depende. 
Pone un espejo delante de los otros, 
los hace cuerdos y cuidadosos, 
hace que en ellos aparezca una cara••• 
Gracias a él la gente humaniza su querer, 
y recibe una estricta enseñanza. 
Hace fuertes los corazones, 
conforta la gente, 
ayuda, remedia, a todos atiende" (19) 

Aquí vemos expresado el ideal educativo nahuatl: el crear rostros sabios y 

corazones f i rmes. Una vez mas aparece el espejo, o tezcatl. "Hace que en 

ellos aparezca una cara", implica que el hombre viene al mundo anonimo, sin 
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identidad, sin cara. El educador ayuda a que aparezca. En este sentido le

llamaban teixtlamachtiani. Es maestro de la verdad, netiliztli, que quiere 

decir fundamento o algo estable (20). 

En el mes de mayo, en la fiesta llamada toxcatl en honor a Tezcatli 

poca, los aztecas sacrificaban a un joven representante de este dios. Es in 

teresante mencionar este ritual en particular porque demuestra que solo el

corazon deificado merece ser ofrecido como alimento al sol. Como se ha di-

cho, para los nahuas nacemos con una cara y un corazon físico pero tenemos

que crear una cara verdadera y un corazon endiosado y yolteotl(21).Esto era 

necesario para ser verdaderos hombres, condicion indispensable del artista

como veremos mas adelante. Dice Joseph de Acosta del sacrificio a Tezcatl i 

poca lo siguiente:" ••. Salía una dignidad de aquel templo vestido de una misma 

manera que aquel ídolo con unas flores en la mano y una flauta pequeña de 

barro de un sonido muy agudo, y vuelto a la parte de Oriente la tocaba, y 

volviendo al Occidente, al Norte y Sur, hacía lo mismo" (22). Sahagún ha-

bla de esta fiesta y dice: "Al mancebo que se criaba para matarle en esta 

fiesta, enseñabanle con gran diligencia que supiese bien tañer una flauta,

y llevar y traer las cañas de humo y las flores, según que se acostumbr aba

entre los principales palianos; enseñábanle asímismo a ir chupando el humo

e ir oliendo las flores andando entre principales y entre gente de cor t e ••• 

Llegando al lugar donde le habían de matar él mismo se subía por las gr adas 

y en cada una de ellas hacía pedazos una flauta de las que andaba tañendo 

todo el año" (23). Este mancebo era escogido para ser sacrificado por sus

dotes y perfecciones además de su belleza física. Solo un especimen humano 

muy especial podía tener ese honor. Por un año entero se le concedían toda 

clase de favores y como dice Sahagún "andaba por todo el pueblo muy atavia
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do con flores en la mano y con personas que le acompañaban" (24). Son sig

nificativos las flores, la caña de humo y las flautas que lleva y rompe en

cada escalón al subir el templo antes de morir. 

También es significativo que este sacrificio fuera dedicado a Tezc~ 

tlipoca, dios del "espejo humeante". Las flores son símbolo del crecimiento 

o florecimiento de la personalidad; además son ejemplo de la belleza plásti 

ca natural por excelencia. La flauta produce la belleza del sonido, es sím

bolo del canto y la poesía. Ambas son representativas del mundo de los sen

tidos que debe abandonar. El romper las flautas una por una cuando va su- 

biendo la escalera, es romper con los sentidos, perder la vida para poder 

ganarla. Si no somos capaces de crear una segunda cara morimos sin dir ec-

cían. El rey mismo, según dice el orador de una investidura real, era la 

silla y la flauta de dios. Según el códice Florentino, "Se ha dicho que 

ellos se convertirán en vuestras sillas, vuestras flautas"(25). Esto repr~ 

senta una justificación del sentido de la poesía, selectivo y divino, i m- 

puesto por los sacerdotes entre los macehuales. 

El sacrificio es a Tezcatlipoca, espejo humeante, y el humo de la 

flauta signi f i can que a través del mundo nublado de las formas el homb re de 

be mirar el mundo brillante (noumenal). Tezcatlaneixtía era el nombre dado 

al que ponía un espejo adelante de los demás, el que hacía brillar las co-

sas y mirar hacia dentro (ilnamiqui) . Como se ha dicho anteriormente el ac

to de poner un espejo frente a los demás era una de las características del 

educador al que se considera como teixtomaní o aquél que perfecciona la ca

ra de los demás, y tetezcahuani, aquel que pone un espejo al frente de los
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demas. Tenemos pues que la fiesta en honor a Tezcat1ipoca era la r epresen

tacion física del sacrificio espiritual del hombre por el cual muere para 

renacer a una nueva vida, la vida de una nueva cara y un corazon endiosado. 
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CAPITULO VI. 

El concepto del hombre artista entre los nahuas y sus motivaciones

creativas esta expresado en muchas partes de los textos y códices en lengua 

náhuatl. A través de la investigación y análisis de estos escritos observ~ 

mas que el concepto náhuatl del arte y del artista estan directamente rela

cionados con sus valores humanos y sus conceptos de la vida y el cosmos. 

Por una parte encontramos la explicación del arte desde el punto de vista 

religioso y por otra desde el punto de vista filosófico. En el aspecto re

ligioso, el arte es una de las soluciones para encontrar una base verdadera 

en la tierra; y en el aspecto filosófico, el arte llena el vacío con el que 

nace el hombre. En el aspecto humano el artista es prototipo del hombre ma 

duro que desarrolla su personalidad asumiendo un rostro sabio y un corazón

firme. La finalidad religiosa del artista era dual: por un lado su misión

era didáctica y por otro tenía que realizar la partícula divina en su cora

zón para así cumplir con su destino y merecer la felicidad eterna. A canse 

cuencia de esto, los nahuas tenían formulado teorías de la creatividad ar-

tística, la apreciación de la belleza estética, la forma, el color, la mús i 

ca, la danza etc. Dentro de su alto sentido histórico dedican una gran par

te a los orígenes del arte. La sensibilidad estética formaba parte integral 

en la historia de su cultura fundada en toda su concepción mítica, filosófi 

ca y científica de la vida y el universo. Al igual que las culturas orien

tales y culturas prerenacentistas occidentales, los valores estéticos están 

sujetos a sus propósitos religiosos. La expresión artística, en una propoE 

cían elevada, estaba destinada a expresar la simbología y metáfora del pen

samiento mítico religioso. Debido a esto, el artista es aquel privilegiado 

que posee el don divino de poder transmitir a la forma todo ese pensamiento 
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metafísico. El artista es un mensajero de los dioses, que tiene como misión 

en la vida la comunicación divina a los hombres omacehua1es. Los fi1óso-

fos o sabios se adentran en el campo psicológico humano en la interpreta-

ción de la creatividad artística. En este sentido, el artista es producto

y ejemplo de los conceptos educativos mencionados, ademas debe ser prototi

po del hombre ideal aquí descrito. 

El origen histórico del arte nahuat1 se puede trazar para1elamente

a los orígenes de la cultura. El enigma presentado por los escritos y evi

dencias arqueológicas de los orígenes de la cultura nahuat1 ha consistido 

en si se debe atribuir a Tu1a o a Teotihuacan. Por el momento 10 que inte

resa mencionar es que los orígenes del arte nahuatl son una y otra vez atri 

buidos a los "toltecas". Arqueológicamente, Laurette Séjourné comprueba que 

cuando los escritos se refieren a los toltecas como fundadores de la cultu

ra nahuatl hablan de los antiguos habitantes de Teotihuacan. Las eviden- 

cias arqueológicas en Teotihuacan señalan la aparición por vez primera de 

la serpiente emplumada. Hemos visto que Quetzalcóatl representa para los 

nahuas el creador de los valores humanos mas elevados. Siendo rey de los 

t oltecas, Quetzalcóatl es el padre de la concepción nahuatl del arte. Se 

comprueba, por lo tanto, que la consolidación de una cultura es paralela a 

la elaboracion de una estética, necesaria para la expresión ideológica y 

formal de su simbología. Por este motivo, al artista se le llamaba "tolté

catl", y a la accion creativa "toltecayotl". Del códice Matritence podemos 

citar: "Esos Toltecas eran ciertamente sabios, solían dialogar con su pro-

pio corazón••• divinizaban su corazón los cantos maravillosos que compo-- 

nían".(l) Las descripciones que se hacen de Tula corresponden y confi rman

10 que dicen los Informantes de Sahagún de los orígenes de la "toltecayót1". 
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Ixtlixochitl hace una descripcion de 10 que fueron los toltecas: "Estos Tal 

tecas f ueron grandes sabios, filosofas y artíf ices como aparece en sus his

torias porque entendían y conocían e l curso de los cielos con mucha cuenta

y razono Usaban de pinturas y caracteres, con los cuales tenían pintadas 

todas las cosas sucedidas, desde la creacion del mundo hasta sus tiempos. 

Labraban oro y piedras preciosas, edif icaron las mejores ciudades que ha t~ 

nido el nuevo mundo, como se hecha de ver en las ruinas de ellos en el pue

blo de San Juan de Teotihuacan, Cholula, Tula y otras muchas partes"(2). 

Ademas, dice Ixtlixochitl: "Tul teca quiere decir hombre artífice y sabio, 

porque los de esta nacion fueron grandes artífices .•. "(3) Y como dice Leon 

Portilla: "En todos l os textos en los que se describen la figura y los ras

gos característicos de los cantores y pintores, escultores y orfebres, se 

dice siempre de ellos que son Toltecas, que sus creaciones son fruto de la

Toltecayotl" (4). 

Quetzalcoatl, no solamente es redentor del hombre, creador de la 

cultura de los nahuas, guía espiritual, símbolo del hombre, y la serpiente

empl umada, regente del quinto sol, sino que también es padre del arte y ori 

gen de la toltecayotl. Lo dice Sahagún hablando de Quetzalcoatl: "y los va 

sallas que tenía eran todos oficiales de artes mecanicas y diestros para l a 

brar las piedras verdes que se llaman chalchihuites y también para fundir 

plata y hacer otras cosas, y estas artes todas hubieron origen del dicho 

Quetzalcoatl."(5) Vemos que una de las descripciones de los toltecas es de 

"gentes que solían dialogar con su corazon". Como se ha dicho, el proposito 

f undamental de la educacion nahuatl era formar un rostro sabio y endiosar 

el corazon. Era f undamental para el artista nahuatl reunir estas cual i da-

des, pero ademas debía dialogar con su corazon, característica que lo va a 
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diferenciar junto con el sabio de los demas seres humanos. 

Una vez mas vemos la importancia del corazón, debido a su consider a 

cian como la parte mas excelente de la persona donde se aloja la partícula-

divina. Siempre que l os textos nahuas quieren señalar la parte espiri tual

del hombre hablan del corazón. Del códice Matritence sacamos una descrip-

ción del artista o to1técat1 en el que aparece el corazón como intento de 

penetrar en la profundidad del artista: 

"El artista, discípulo, abundante, múltiple, inquieto 
El verdadero artista: capaz, se adiestra, es hábil. 
Dialoga con su corazón, encuentra las cosas con su mente. 
El verdadero artista todo 10 saca de su corazón; 
obra con deleite, hace las cosas con calma, con tiento, 
obra como Tolteca, compone cosas, obra hábilmente, crea, 
arregla las cosas, las hace atiliadas, hace que se ajusten" (6). 

Las palabras, "se adiestra, es habil", demuestran la preocupación del artis 

ta por desarrollar y perfeccionar una técnica que le permitiría actuar so-

bre el medio para crear la forma. El artista "dialoga con su corazón y en

cuentra las cosas con su mente." La acción diri gida de l a vol untad creat i

va hacia una meta definida que busca la expresión es definitiva. La insp i 

ración se lleva a cabo dialogando con su corazón, corazón di v i nizado donde-

se encierra el mensaj e de los dioses. El tolt écatl "hábilmente crea". La 

palabra crear se repite innumerables veces en los textos referentes al ar-

tista, cosa que demuestra la conciencia náhuatl del acto creativo especia1

del artista capaz de crear formas nuevas y plasmar sus símbolos. 

Uno de los requ i sitos fundamentales del artista nahua era haber na 

cido en un día propicio, según el calendario adivinatorio. En otras pala-
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bras, debía nacer predestinado. Pero el artista debía vivi r de acuerdo con 

su destino que le exigía obrar con cordura, observar las tradiciones y so-

bre todo seguir las enseñanzas espirituales y morales de la educación. Del-

códice Matritence vemos la descripción de los que nacían bajo el signo lisie 

te flor", día propicio para el artista. 

"Como se decía también, 
qu i en nacía en este día, 
por eso sería experto 
en las var iadas artes de los toltecas, 
como tolteca obrará. 
Dará vida a las cosas, 
será muy entendido en su corazón, 
todo esto se amonesta bien a sí mismo" (7). 

Sahagún, en la sección dedicada al calendario adivinatorio, habla de los 

días favorab l es para l os artístas entre los que esta el signo ce-ocelotl, y 

dice: "La sépt i ma casa de este signo se llamaba Xochi t l (flor); decían que-

era indi ferente, bien afortunado; y especi almente los pintores honraban es

te signo, que se llamaba Xóchitl y le hacían una estatua y le daban ofren-

das y ponían lumbre e incienso y mataban codornices delant e de la estatua"

(8). También habl a de la cuarta casa del mismo signo, Nahui-Ollin (cuatro

movimiento): "hacían f iesta todos los pintores, y las labranderas ; ayunaban 

cuarenta días; otros vei nte por alcanzar buenaventura para pintar bi en y p~ 

ra tener bien las labores. Ofrecían a este proposito codornices e i nc i enso 

y hacían otras ceremonias los hombres al dios Chicomexochitl y las muj e res-

a Xochiquetzal".(9) Es i nteresante notar que las dos casas mencionadas en

relaci ón con los pintores sean siete flor, y cuatro movimiento, ambos repr~ 

sentantes de la transformación, proceso consecuente de la creatividad. 

El artista nahuatl debía vivir para merecer ese destino o "tona1li". 
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En otra cita del códice Matritence podemos ver mas claramente cómo debe ha

cerIo. 

"El buen pintor es experimentado 
tiene a Dios en su corazón 
pone su corazón endiosado en las cosas 
dialoga siempre con su propio corazón 

Distingue los colores, los mezcla, 

sabe guardar l os. 

pinta los pies, pinta los rostros, 

pinta las cabezas; 

pinta las flores, 

pinta con arte los colores como Tolteca. 


El mal pintor: 

corazón amortajado, 

como devorado de gente, 

la irrita, la engaña. 

Quita color a las cosas, 

hace morir sus colores, 

las mete en la noche. 

Pinta en vano, l o hace torpemente, 

hace las cosas de prisa 

y les deforma el rostro". (la) 


Vemos en esta descripción que ademas de tener a dios en su corazón y de d i~ 

lagar con su corazón, el artista pone su corazón endiosado en las cosas. Se 

resume así los tres procesos primordiales en la activi dad creativa del ar-

tista. Vemos ademas en esta descripción del artista una sensibilidad desa

rrollada y un senti do perfeccionista. Tambien se observa una preocupación-

por los elementos de la forma como la composición y combinación de col ores. 

Se describe 10 que busca y la experiencia del artista al crear sus obras. 

En la última frase: "pinta con arte sus colores como Tolteca", aparece la 

palabra "arte" refiriendose al talento, demostrando así el reconocimiento 

de este don indispensable. La figura del pintor o "tlacuil o" aquí descrito, 

era de máxima importancia dentro de la cultura nahuatl. Todos los símbol os 

de la mitología y la tradición eran expresados por el. Por eso en muchos 
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textos se le refiere como el que tambien posee la tinta negra y roja", colo 

res indi spensables en l a ilustración de los códices. Por este motivo el -

tlacuilo debía conocer la escritura pictografica y debía tener vastos cono

cimientos culturales. Aparte de conocer la simbología, debía vivir la moral 

que se exigía en todo hombre que aspirara a realizarse aquí en Tlaticpac. 

Bajo esta condic ión el artista era un "yolteotl", demostrando así la creen-

c i a que el canto o inspiración viene de la palabra pe dios manifestado en 

el corazon del homb r e. El suyo es el corazon en el que dios se ha i nteresa 

do especialmente y por este motivo tiene una mision que cumplir. Como dice 

Jase Alberto Manr i que: "El corazón endi osado quiere decir sensibil i dad, ins 

piración, pos ibilidad de ver y comprender las cosas profundamente, en una 

palabra, 10 que distingue al artista, como tal desde su nacimiento"(ll). 

La s i gui ente frase dice que el artista "pone el corazon endiosado 

en las cosas". Esto 10 hace un "tlayoltehuani". Aquí surge el problema de

10 que va a plasmar: la expresión. El yolteotl no se realiza cabalment e si 

no hasta que hace la obra. Esta es la etapa donde el artista transmite a 

. ,
la forma toda esa concepClon simbolica . Su mision es animar las cosas de 

una especial forma de vida. Para los nahuas, la f orma artística tiene una-

vida propia. En este aspecto al artista se le considera como un mago o adi 

vinador porque tiene la facultad de poner la divinidad en las cosas. Se ha 

dicho que el artista teniendo a dios en su corazón, transmite a las cosas 

esta cual idad divina que posee su propio corazon. Podríamos decir que el 

arte es elevar l as cosas a niveles divinos, y esto solo 10 puede hacer 

aquel en e l que ha entrado la divinidad. Esto nos lleva al propósito artí~ 

tico, a la voluntad creadora, que cons i ste en traducir a los macehuales l a-

visión que e l art i sta ha recibido de una fuente superior. El verdadero po~ 
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ta o artista por lo tanto es un hombre en búsqueda de la verdad, rechazando 

todo aquello que no l l egue a su nivel y propósito, que es transmitir esa 

verdad. 

La tercera frase dice que el artista "dialoga siempre con su cora-

zón". Esto 10 hace un "moyolnonotzani", el que consul ta con su conciencia

privilegiada. Esta es l a parte reflexiva del proceso. Al artista se le 

exige sinceridad absoluta, si no sería un indigno que no debería merecer 

ese destino. Precisaba estar en alerta continua, en perpetua v i gilia y exa 

men de conciencia. Es un meditador que esclarece las cosas al dialogar con 

su corazón. En el "yoltéotl" había entrado todo el simbolismo y la fuerza

creadora de la religión nahuatl. Dice León Portilla: "Teniendo a di os en 

su corazón, trataría entonces de transmitir el simbolismo de la divinidad a 

las pinturas, los códices y murales. Para lograr esto debe conocer mejor 

que nadie, como s i fuera un Tolte ca, los colores de todas l as flores" (12). 

Tenemos pues que la capacidad creadora es don de divinización. Hay otras 

citas que manifiestan el propósito comunicativo del artista nahuatle Como 

dice Jose Al f redo Manrique: "El artista Nahuatl no r ealiza una obra de ca-

racter exclus i vamente subjetivo, aunque no f alte un sentido personal, estas 

participan de un significado de tipo cósmi co. El artista no realiza su 

obra, sino la obra de todos, interés por hacer entrar en ellas toda una con 

cepción del mundo" (13). 

Vemos pues l a misión y propósito de las expresiones artísticas na-

huas. Se habla de la comunicación de los dioses con los hombres a través 

de flores y cantos, símbolo del poder de la verdad. Se encuentra también 

en los textos nahuas la descripción del artista del arte plumario o del - 
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"amantecatl", que dice lo siguiente; "Amantecatl : 

Integro: dueño de un rostro y un corazón. 

El buen artis ta de plumas 

hábil, dueño de sí, 

de el , es humanizar el querer de la gente"(l4) 


Además del mensaje didáctico de los conceptos mítico-religiosos de la vida-

y el cosmos, se especifica en esta cita algo más personal y más profundo 

que es "humanizar e l querer de la gente". Indirectamente podemos observar-

una apreciación del arte por el arte. La apreciación de una obra de arte 

por el perfeccionamiento y belleza de la forma aparte del mensaje ideológi

ca va a despertar la sensibilidad del pueblo. Humani zar la voluntad es do

tarla de sensibil idad. Una vez más se repite la característica indispensa

ble; ser dueño de un rostro y un corazón. La apreciación estetica pasa a 

ser el medio para enseñar a los hombres los valores mas elevados de su cul

tura. La creatividad artística es por lo tanto la maxima cualidad y mani-

festación que posee el hombre hecho dios. El artista es el ilumi nado que 

conoce e1 camino de Quetzalcóatl, el que resuelve su dualidad encontrando 

dentro de su corazón la chispa divina que fomentara su inspiración. El ar

tista tiene la misión de comunicar este mensaje divino, al igual que e l sa

bio que debe enseñar con sus cantos la palabra de los dioses a través de me 

taforas e imágenes. 

Los nahuas tienen un concepto del artista bien def i nido. Su propó

sito es transmitir el mensaje de la ver dad t rascendental; al mismo tiempo, 

tenían conciencia de su destino. Aparte de tener un conocimien 

de la tradi ción, el artista posee la i ntuición para apreciar la 

• • • ' IMIIGIII. ..,.. 
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y los misterios de la vida. Por este motivo el art i sta sigue los pasos de

Quetzalcóatl. Es el hombr e que conscientemente cumple con sú misión de hu

manizar l os corazones ajenos y al mismo tiempo le sirve para mejorarse y 

perfeccionarse espi ritualmente. Cuando el artista dialoga con su corazón,

medita. Y en esa meditación hace acto de conciencia. El sabe que con flor 

y canto puede tener la única felicidad aquí en la tierra. Esta claro pues

la dob l e misión del artistanahuatl : comunicar los símbolos de la verdad, 

humanizar los corazones de los demas a través de la experiencia estética, 

aparte de desarrollar su propia personalidad. Esta mi sión del artista na-

huatl lo expresa claramente León Port i l l a cuando dice: "Los macehuales, 

viendo y leyendo en l as piedras, en los mural es y en todas sus obras de ar

te esos enjambres de símbolos, encuentran la inspiración y e l sentido de 

sus vidas aquí en Tlaticpac, sobre l a tierra. Tal es quizas el meoll o de 

esa concepción nahuatl de l arte, humana y de pos i bles consecuencias de vali 

dez universal~ ( 15). 

El sentido estético de la f orma en el arte nahuatl demuestra una 

imaginación y un gusto ref i nadís i mo. Los textos hablan por ejemplo de la 

habilidad del pintor de combinar los colores. Sahagún dice: "El p.intor en 

su ofi cio sabe usar los colores y di bujar o señalar las i magenes con carbón, 

y hacer muy buena mezcla de colores, y sabelas moler muy bien y mezcl ar. El 

buen pintor tiene muy buena mano y gracia en el pintar, y considera muy 

bien 10 que ha de pi ntar, y matiza muy bien la pintura y sabe hacer las som 

bras y los lejos f ollajes" (16). La conci encia de la perfección técnica n~ 

cesaria en l a expres i ón ar t ística es evidente. Se le da así la importancia

necesaria a l a naturaleza plastica de la obra. Observamos en otra cita des 

cribiendo e l amantecatl, el amor y el cui dado con que hacen sus creaciones: 
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itEran diestros los toltecas 
se dice que eran amantecas 
artistas de las plumas. 
Desde antiguo se les encomendaban las insignias 
Maravillosamente las hacían 
colocaban las plumas con destreza los amantecas 
sabían colocarlas como toltecas 
Se dice en verdad que ahí ponían su corazón divinizado 
Las cosas que hacían eran maravillosas, preciosas, 
dignas de aprecio" (17). 

En el Códice Mendocino dice del orfebre: 

"Se toma cualquier cosa, que se quisiera ejecutar 

tal como en su realidad y apariencia. 

Así se disponía 

Por ejemplo una tortuga 

Así se dispone del carbón 

su carpazón como se iba moviendo 

su cabeza que sale de dentro de el 

que parece moverse 

su pescuezo y sus manos 

que las esta como extendiendo". (18) 


Vemos así demostrado que los nahuas tienen la capacidad de crear obras suma 

mente realistas en cuanto no fuese un tema de í ndole relig i oso. Sin embar

go, la idea, la metafora, o sea el mensaje espiritual es transmitido en la-

materia por el artista. A traves de una forma que no existe en la natural e 

za imprime su sell o creador. Por eso en la parte de códice Matritence don

de habla del "zuquichiuquic" o alfarero lo describe como, "aquel que da l a-

vida al barro, le enseña a mentir, conversa con su corazón, hace vivir las-

cosas, las crea". (19) Aparece la frase, "aquel que da la vida al barro y 

lo enseña a mentir". Aquí metafóricamente esta expresando el acto por el 

cual el alfarero crea una forma nueva y por consiguiente una realidad dife

rente, que aparte de tener una uti l idad practica debe ser apreciado esteti 

camente. Por ende, el objetivo del artista nahuatl es transformar la mate
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ria en una realidad di f erente a traves de captaciones y asimilaciones de su 

medio cultural. Esto demuestra que para el artista nahuatl, la tendencia 

a transformar sus impresiones en expresiones es como su segunda naturaleza. 

El sentido estetico de la forma que producen sentimientos de satisfacción y 

de goce espiritual l o tenían muy presente en su conciencia. Como le di ce 

el padre a la hija en el codice Florentino: "Open thine eyes wel l as to how 

to be an art i san, how to be a feather worker, the manner of making des i gns

by embroidering; how to judge colors; how to apply colors, to please thy -

sisters, thy ladies our honored ones, the noblewomen" (20). En una de las

cartas de relaci ón de Hernan Cortes descr i biendo el mercado de Tlatelol co,

dice: "Venden colores para pintores, cuantos se pueden hallar en España y 

tan excelentes matices cuanto pueden ver". (21) 

"Aquel que da la vida al barro y lo enseña a mentir", esta expresa.!!, 

do metafaricamente el acto por el cual el alfarero eleva el barro o materia 

prima, a una condician y naturaleza di ferente al que tiene en su estado na

tural. Miente porque deja de ser l o que es para convertirse en una metafo

ra, en un símbolo pl asmado en el medio mater i al que transmite el mensaje es 

piritual y sens i bilidad creadora del artista. Con el acto creativo el ar-

tista hace vivir las cosas, elevandolas a niveles superiores, transformand~ 

las en un medio de la verdad. Su acc i an da vida a lo que parece mas muerto. 

En el caso de l os orfebres y plateros era un arte realista que iba en pos 

de una imagen de la vida en movimiento. Dice Lean Portilla: "Con su cora-

zon endiosado como si fueran Toltecas, buscaban los Nahuas la forma mejor 

de introduci r la div i nidad en el oro y l a plata, en la piedra, etc. El ha-

ber creado, "enseñado a mentir a las cosas", un mundo maravi lloso de símbo

los en el que l a gente de l pueblo encontrara el sentido de su vida, del va
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lor profundamente humano y sin duda universal, del arte Nahuatl pre-hispani 

co". (22) 

Desde el punto de vista religioso, el artista es la imagen v i va del 

concepto fundamental de la dualidad del espír i tu y la materia. El art i sta

es un representante en la tierra del dios creador. Representa lo que enci~ 

rra el simbolismo de la serpiente emplumada. Es un ser capaz de crear aquí 

en Tlaticpac, de infundir la chispa divina en las cosas, de transmit i r a la 

materia el toque espiritual de su persona que a su vez debe irse perfeccio

nando para trascender. El artista es el que l e pone las plumas a l a ser- 

piente. Por este motivo vemos inmediatamente l a línea que dice "dialoga 

con su corazón" . Es i mportante la meditación que reafirma su condición, su

meta y su ideal como Toltecat l . En los Cantares Mexi canos aparece la vi--

sión del poeta, que dice: "Sin duda eres el ave roja del dios, sin duda - 

eres el rey del que da la vida! "(23) En la explicación religiosa del art i~ 

ta hemos vista el reconocimiento de las facultades especiales de este. Es

tas se traducen en dones divinos y manifestaci ones de la chispa divina den

tro del hombre. La sensibilidad pre-hispanica necesaria para el art i sta es 

valorizado como la esencia del ser humano. Es la capacidad de disfrutar lo 

que para ellos era bello. 

La relación íntima entre el arte y religión nahuatl 10 demuestra Al 

fonso Caso cuando dice: La religión era la suprema razón de l as acciones i n 

dividuales y la razón de estado f undamental. Intervenía en todos los actos 

del individuo, desde que nacía hasta que los sacerdotes quemaban su cadaver 

y enterraban sus cenizas" (24). La obra de arte pasa a ser la expresión 
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plastica del simboli smo religioso y el artista el mensajero sagrado de los-

dioses. Por este mot i vo al artista se le considera como hombre privilegia

do. De esto eran conscientes los grandes señores del mudno pre-hispanico c~ 

mo dice Jacques Soustelle: "Los señores mexicanos no vacilaban en pagar ge

nerosamente a los artistas que ejecutaban sus pedidos. Según lo acostumbra

do, Moctezuma 11 abono a los catorce escultores encargados de hacer su esta 

tua, un total de remuneraciones en especie suf iciente para asegurarles la 

vida durante mas de un año, ademas hizo donacion de dos esclavos a cada 

uno de ellos". (25) 

Recalcar l a importancia del corazón como órgano que contiene la pa~ 

tícula divina no es una redundancia. El mismo sacri f icio humano en e l cual -

se le arranca el corazon a l a víctima y se le of rece al sol lo demuestra Mu 

ñóz Camargo en su Historia de Tlaxcal a cuando, nos dice: "Uno que había si

do sacerdote del demonio me dijo .. . que cuando l a arrancaban el corazon de-

las entrañas y costado de l as pobres víct i mas, la fuerza con el cual pulsa

ba y temblaba era tan fuerte que solían al zarlos tres o cuatro veces del 

suelo, hasta que el corazon se enfriaba" (26). La importancia dada al cara 

zon es debido a lapropiedad que tiene dicho organo de seguir palpitando aún 

después de haber sido arrancado de la víctima, demostrando que el corazon 

es el centro vital y en cada palpitaci on se esta devolviendo al so l una pa~ 

tícula de su energía. Una cita del poeta Totoquihuatzin, de los Cantares 

Mexicanos, se refiere al corazon del "dador" de la vida. 

"Piedra de Jade Fina, 
joyel maravilloso 
lo precioso entre lo mas precioso 
es tu corazon, oh Dador de la vida" (27). 
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El corazón, siendo 10 más preci ado del ser humano y símbolo de divi 

nidad, aparece en l as imágenes de los dioses como prueba de su consagración. 

Diego de Landa, cuando habla de la creación de estatuas sagradas entre los

mayas, dice: "Durante su ejecución las imágenes de los dioses se salpicaban 

con sangre y se incensaban con copal. En las estatuas de las deidades, se

ve en medio del pecho un hueco semi-esférico, destinado al corazón de oro o 

de jade, que se le embutía en una solemne ceremonia". (28) Y como dice Wes

theim: "Sól o después de colocado el corazón, la mano de obra del artífice 

se convertía en ídolo". (29) Tenemos, pues, que el carácter estrecho entre 

el arte y la religión se observa en el análisis del artista y su creativi-

dad, definido en términos "de aquel que dialoga con su corazón divinizado 

y 10 pone en las cosas". Lo vemos en el producto creativo del artista, in

minentemente subordinado a la voluntad de los sacerdotes. Una vez produci

da la obra, es consagrada como divina, poniéndole el corazón a la imagen. 

El propósito creativo del artista, desde el punto de vista religio

so es producir una obra didáctica del más allá. Como dice Irene Nichol son: 

"Para modelar el oro y perforar el jade era necesario no so l amente poseer 

habilidad, sino también fuego, don de los dioses. Los poseedores de este 

don deberían depositar todo su esmero en el cumplimiento de su mlsión, solo 

así podrían corresponder al auxilio que los di oses le prestaban". (30) La 

forma es pues, "signo, manifestación de energías psíquicas"(31) El artista 

como mensajero de dioses, debía someterse a ciertos rituales antes y duran

te la ejecución de sus obras. "Los artistas permanecían aislados durante su 

trabajo, se l es encerraba en chosas, exclusivamente destinadas a este prop~ 

sito, donde nadie debía verlos. Estaban sometidos a un ritual peculiar, te

nían que quemar copal , sacarse sangre como ofrenda, ayunar y abstenerse del 
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comercio carnalll (32)• 

Detras de la interpretación mítico-religi osa del artista nahua y su 

arte tenemo s una fuente fecunda para su interpretación en terminos netamen

te humanos. Hemos visto primeramente que el artista tiene poderes especia-

les de di vinizaci ón porque tiene a dios en su corazón. El contenido de es

te lenguaje metafó r ico religioso podrí a entenderse como su manera de expl i 

car la sensibilidad intuitiva especial que por 10 regular caracteriza la 

personalidad del artista. La necesidad o tendencia de este a ver la vida y 

el mundo que lo rodea a traves de sus val ores estét i cos es como su segunda

naturaleza. Por cons i guiente, el artista ve 10 que pueda enriquecer y fo-

mentar su voluntad de f orma. Esos poderes especiales de divinización son 

el órgano especial que tiene para l a comprensión del mundo, una f acultad e~ 

pecial de presentimi ento e intuici ón. Esa interpretación maravillosamente

poetica del mundo es 10 que el art i sta nahua va a plasmar "dándol e forma al 

barro". 

Según los hindús, la emoción que experimenta un es teta no es aque

llo que surge debido a su reacción personal de 10 que figura en la imagina

ción, pero aquello que sugi ere el lenguaje poetico, porque está poseido de

suscept ib i lidad estética. Paralelamente con l os nahuas, la conexión con l a 

suceptibil idad estetica esta íntimamente relacionada con el corazón. En 

sáns crito, la palabra "sahrdaya" significa aquél cuyo corazón es de tal for 

ma que se pone en condición similar al foco de la situación presentada o 

a través de las captaciones contemplat ivas . Por eso el ar t ista nahua dial o

ga con su corazón. Los constituyentes de la configuración estetica son lla 

mados del sub consciente al nivel consciente a través de la contemplación. 
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El mensaje de los dioses es por 10 tanto un llamado a la sensibilidad este-

tica. Es un mensaje mas sutil y humano del que podría evidenciarse a tra-

ves de una interpretación literal mítica religiosa. El verdadero mensaje 

del artista nahua es humanizar el corazón a las gentes, dotarlos de sensibi 

lidad para percibir esas energías psíquicas impregnadas en su arte. 

La voluntad de forma del artista nahua, ademas de estar dirigida h~ 

cia el propósito comunicativo, es parte esencial de su desarrollo personal. 

Es la necesidad inherente de realización a través de la creatividad. Se pu~ 

de decir que la creatividad artística entre los nahuas, en este sentido, es 

basicamente existencialista. La actividad estética es consecuencia de la 

necesidad existencial del hombre de encontrarse a sí mismo y definirse en 

el mundo. Como puede verse en los textos nahuas, 10 único que vale la pena 

en la tierra es el arte, expresado metafóricamente como flor y canto ("in 

xóchitl-in cui catl"). La flor y el canto es uno de los medios por el cual 

el hombre pasa de la nada, por su propia decision, a una existencia defini

ble, es uno de los medios para desarrollar una cara verdadera y un corazon

firme. 

El deseo de expresion verdadera, atormentaba al poeta Nahuatl . Ra-

ras veces sus palabras satisfacen su deseo de llegar a la única verdad, co

mo puede verse expresado una y otra vez a traves de sus cantos. La expre-

sión estética permite que hombre trascienda, permitiendole que hable de - 

aquello que ha percibido intuitiva y misteriosamente: 

"Flores con ansia mi corazón desea, 
sufro con el canto, y solo ensayo cantos en la tierra, 
Yo Cuaucuauhtzin 
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¡Quiero, flores que duren en mis manos! 

¿Yo donde tomare hermosas flores, hermosos cantos? 

Jamas los produce aquí la pr imavera 

Yo sólo me atormento, Yo Cuaucuauhtzin 

¿Podreis gozar acaso, podran tener placer nuestros amigos? 

¿Yo dónde tomaré hermosas f lores, hermosos cantos?" (33). 


Esta frustración del poeta al sentirse incapaz de expresar verdaderamente 

10 que siente, puede ser explicado en terminos de un fatalismo existencia-

lista y por la neurosis que motiva al artista a crear basado en el deseo de 

liberarse de las inhibiciones internas. Esta neurosis surge de la incapaci 

dad del artista de sobreponerse a las resistencias personales que le impi-

den ponerse en el estado de respuesta necesario para expresar sus captacio

nes intuitivas. Recordemos uno de los conceptos de Ometeotl según los sa-

bias". El es el espejo del día y de la noche, capaz de esconder y de ilumi 

nar, les da la verdad a las cosas y luego las hace desaparecer" (34). La 

contradicción constante que observamos en las poesías líricas nahuas fluc-

túan entre el optimismo de haber encontrado un significado verdadero en TIa 

ticpac y por otro lado, un pesimismo al no tener nada estable y solido, ex

presando así su temor de reducirse al vacío y a la nada. Netzahualcoyotl 

nos lo expresa en sus poesías; 

"En vano he nacido 
en vano he veni do a salir 
de la casa del dios de la tierra, 
¡Yo soy menesteroso! 
Ojala en verdad no hubiera venido a la tierra. 
No lo di go pero ... 
¿Que es lo que haré? 
¡Oh príncipes que aquí habéis venido! 
¿Vivo frente al rostro de la gente? 
¿Que podra ser? 
¡Ref lexiona~ "(35) 

Pero t ambien nos dice; 
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"Sól o con nuestros cantos 
perece vuestra tr i steza. 
Oh señores, con esto, 
vuestro disgusto se dicipa". (36) 

La creatividad artística es, pues, una revelación, y el artista el-

revelador. La felicidad para el nahua se producía al captar intuitivamente 

los valores intrínsicos de la vida y a su vez expresarlos metafóricamente 

a través de flores y cantos conducentes al descubrimiento de una verdad fun 

damental. Este es el mensaje de los dioses. 
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CAPITULO VII. 

La manifestación estetica creativa es expresada por los nahuas como 

f lor y canto. Para comprender el verdadero sentido del arte, es necesario-

indagar en el significado de flor y canto expresada por los poetas. El rec~ 

nacimiento del poeta artista como mensajero de dioses es por 10 tanto indi~ 

pensable para comprender el mensaje del arte nahuatl. Del códi ce Matri ten-

ce citamos 10 que dice del poeta: 

"Comienzo ya aquí, ya puedo entonar el canto 
de allá vengo del interior de Tula, 
Ya puedo entonar el canto, 
han estallado, se han abierto las palabras y las f l ores. 
Oíd con atención mi canto 
ladrón de cantares, corazón mío, 
¿dónde los hallaras? 
Eres un menesteroso; 
Como de una pintura, toma bien lo negro y lo rojo 
Y así tal vez dejes de ser un indigente". (1) 

Según León Portill a, "la verdadera poesía se deriva de un conoci miento, el-

fruto de una autentica experiencia interna, el resultado de la intuición".

(2) Se le atribuye a la facul tad especial del presentimiento e intuición 

el origen motríz de la inspiración creativa del artista. Por eso el artis

ta (pintor) t i ende a ver 10 que pinta en lugar de pintar lo que ve. La este 

tica nahuatl recalca la parte espiritual del caracter del arte, formado en-

la intuición. Que el arte no es imitación pero un descubrimiento de la rea

lidad, se encuentra en las palabras mismas del poeta, y se hace a la vez p~ 

tente en las expresiones plásticas. Si es tablecemos una comparación una vez 

mas entre la Coatlicue y la Venus de Milo, vemos que la diferencia basica 

de las dos obras esta en el sentido simbólico de ambas. La Coatlicue es es 
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piritual, representativo de ideas abstractas recalcando el aspecto trascen

dental. La Venus de Mi lo es diosa hecha mujer, ella baja hacia nosotros pa

ra que la apreciemos. La Coatlicue nos exige mucho mas, somos nosotros las

que tenemos que ir hacia ella para apreciarla. En este sentido el artista

nahua no trata con las cualidades o causas de las cosas, sino que nos da la 

intuición de l a forma de las cosas a traves de símbolos y metaforas, logran 

do trascender la realidad evidente que lo rodea. 

El mensaj e poetico del cantor es dual. Por un lado su misión es ex 

poner el valor i ntrínseco de flor y canto a traves de su percepción poetica 

que capta y manifiesta la part e interior de las cosas, y por otro manifes-

tar y exponer e l yo humano. De esta forma el poeta se salva de ser un "in

digente", aque l que pasa por la vida sin sentido y sin rumbo. El poeta 

tiene por lo tanto un lenguaje especi al que aprender en conjunto con e l si~ 

nificado simból i co y mítico de su cul tura. La forma de hab l ar del pueblo 

"macehualteo1li", se di f erenciaba de "tecpit1ato11i", expresión cuidadosa 

de los sabios y poetas. Domingo Miliani di ce: "El pueblo Nahuat1 alcanzó en 

su apogeo 10 que muchas culturas dejaron pasar en una toma de conci encia, 

la sistematizaci ón de un ideal líri co, y el esclarecimiento o búsqueda de 

una respuesta. Hablaron del buen o mal narrador como parte del buen o mal 

artista" (3) En la cita del mal poeta se nos revela, según Sahagún, que 

las cualidades personales estan en íntima relaci ón con su capacidad comuni

cativa y dice; 

"El mal cantor tiene voz hueca o aspera, o ronca, es indocto y bron 

ca, mas por otra parte es pretencios o y jactancioso, o desvergonzado y envi 

diosa, molesto y enoj oso a los demas por cantar mal; es muy avariento en no 
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querer comunicar con los otros lo que sabe del canto, y es soberbio y muy 

loco". (4) La frase que dice el "no querer comunicar con los otros lo que

sabe del canto" demuestra que al artista o poeta se le exige suma honesti-

dad. Esto demuestra la concepción nahua que el hombre viene a llenar un 

oficio en la tierra. Como dice Miliani: "Esta actitud transmitida de una a 

otra generación de poetas impl ica ya una primera cuestión respecto a la fi

nalidad de la poesía, la verdadera respuesta al sentir de la gente, y el 

sentido ético que imprimieron a su concepción de belleza. Se esforzaban 

por despertar en l os estudiantes el sentido mas hondo de la metafora y la 

poesía". (5) Ese esfuerzo por comunicar conlleva al mi smo tiempo la esencia 

subjetiva de su poes í a. Su desarrollo personal lo percibe a través de la 

repercusión de su conocimiento del mundo. El poeta se conoce sólo en la me

dida que las cosas resuenan en él, y lo que tiene dentro de sí en un solo 

despertar. La creación intuitiva es un conocimiento de sí mismo a través 

de la unión del subconsciente espir i tual que fructi f ica en el trabajo. Por

este motivo al poeta se le llamaba "tlaotinime", artista de labio y de bo-

ca, del lenguaj e noble y expresion cuidadosa. 

La doble mision del poeta es poner un espejo delante de los demas 

para así descubri r la figura legendaria del conocimiento, Quetzalcóat l . De

esta manera intentan unir con su poesía el conocimiento metafísico y el 

ideal del verdadero conocimiento. 

Ademas de este proposito también existe el amor de l arte por el ar

te. El ar t i sta nahua se del eita con la f orma, la belleza de una expresión 

sublime atribuido como don de los di oses. Miliani habla de las posturas co~ 

noscitivas y creacionistas de la poesía y dice que "busca la conciliación 
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de una cosmovisión mimetica de la naturaleza con predominio de lo senrorial 

sobre l o afectivo y de otra psicología afectivo vivencial que indague en el 

proceso mismo de la creación a tiempo que concibe el arte como un producto-

sin f i nalidad en si mismo" (6). Tenemos que el propósito poetico y artísti 

co es la enseñanza estetica expresada por el mismo acto que se predica. El-

poeta manifiest a l í ricamente 10 que siente al crear: "Mis flores de acacia, 

mis f lores de cacto, ya están abriendo sus corolas" (7). Los textos demues 

tran la finalidad de la poesía y la creatividad artística en sí misma: el 

placer que implica la creación para el creador, concepción del arte por el-

arte". 

"Que feliz el hombre 
que turquesas pul e su canto. 
Escudo de plumas de quetzal 
hace reberberar al sondearlo". (8) 

"El ave roja de Xochiquetzal 
se de l ei ta, se delei ta sobre las flores 
Bebe la miel en diversas f l ores, 
se deleita, se deleita sobre las flores" (9). 

La profunda expresión creativa e intuit i va de l artista nahua se ex

presa por el empleo de las flores como metáfora y símbolo. En la descr i p- 

ción del poeta vemos "se han abierto las palabras y las flores". Se ha di-

cho que las flores pasan a significar la etapa intermediaria en la evol u- 

ción del alma. El f lorecer es lo transformado que todavía no se ha converti 

do en algo permanente. Vimos cómo el trofeo sagrado de la guerra florida 

era el corazón. En Sahagún se puede ver la importancia de las flores en el 

ritual. Trata de las fiestas del postrero día del segundo mes, Tlacaxipel

malistli, Ayacachpixolo en el templo Yopico donde ofrecían flores. "Es tas

flores que se ofrecí an -dice Sahagún-, eran como primicias porque eran las
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primeras que nacían aquel año, y nadie osaba oler f l or ninguna hasta que se 

ofreci esen en el templo ya dicho las primicias de las flores" (10). 

Las f lores son el fruto sagrado de la naturaleza, prototipo del es

tado intermedio del hombre en Tlaticpac. Entre el verdor surgen en todo su 

esplendor en inf inidad de colores, dándole contraste y vitalidad a la natu

raleza. Son representativas de un estado intermediari o de evolución porque-

los nahuas observaron que surgen antes del fruto. Dice Garibay: "Signifi-

can también la flor de nuestra carne; es decir el maíz que va a dar vida al 

hombre, como justamente 10 entiende Seler ... Pero significa también las di 

vinas flores de los sacrificados en los poemas guerreros"(ll) Las flores 

estaban destinadas, como se ha dicho, a ser l ib adas por los pájaros sagra-

dos, almas de guerreros muertos en la etapa transitor ia antes de ir a morar 

a Tamoanchan o casa de los espíritus puros. No es de extrañar que la metá

f ora por excelencia usada por los nahuas para significar el arte sea flor 

y canto. Como dice un poeta anónimo de Chalco: 

"Brotan las f l ores, 
están frescas, 
medran, abren su corola 
De tu interior salen las flores 
del canto: tú, oh poeta, las derramas 
sobre los demas". (12) 

Por otra parte, en la descripción de un buen orador dicen: "flores tiene en 

sus labios ••• que su di scurso es gustoso y alegre como las flores •.• (l3) Pa 

ra el nahua, las flores son símbolo de inspiración intesif i cando sus emoci~ 

nes y su poder perceptivo, le da posibilidad de perci bir 10 que ordinaria-

mente no podría" (14). 
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Se relaciona al poeta con la flor, cuyo fruto es el maíz tierno, re 

surrección de la vida brotando de la tierra invernal. 

"Ya llego, ya llegó .•. vengo del 

fondo de l as aguas del mar, 

de donde el agua se pinta: 

sus tintes son los rojos de la aurora. 

También yo soy cantor, flor 

es mi corazón; ofrezco cantos. (15) 


El artista poeta expresa a través de sus flores y cantos el mensaje 

divino de la inspiración creativa. Dice Mi liani: "tanto en el aspecto ínti 

mo o interior, como en el proceso mismo de creación en el hombre mismo y no 

mas alla del hombre" (16). 

La belleza intrínseca de la poesía nahuatl y la variedad de image-

nes ut i lizadas, nos conduce a valorizar el canto como el llamado del poeta, 

como la expresion mas elevada y genuina de una sensibilidad estética cierta 

mente desarrollada. En este canto 10 podemos observar: 

"El campo de batalla es el lugar 
donde se brinda en la guerra el divino licor, 
donde se matizan las divinas aguilas, 
donde rugen de rabia los tigres, 
donde l l ueven las variadas piedras preciosas de los joyel es, 
donde ondulan los ricos colgajos de plumas finas 
donde se quiebran y hacen añicos los príncipes". (17) • 

Uno de los temas principales de la poesía nahuatl es expresar la -

búsqueda del significado y origen del arte en términos de f l or y canto. El

sab i o nahuatl expresa poéticamente una toma de conciencia "de lo que podría 

implicar el descubrimiento del mundo mág i co de los símbolos y el arte"(18). 

A través de la poesía se ponen de manifiesto las especulaciones fi 
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losoficas de los tlamatinime acerca de la naturaleza de flor y canto. Tam-

bien se puede corroborar, escogiendo algunas poesías, la estrecha relacion

entre los conceptos y dudas de los nahuas acerca de la vida y posicion del-

hombre en el mundo y su relacion con el mas alla, con el concepto del arte-

y la creatividad. La primera pregunta que se hacen los sabios es sobre el 

origen de la flor y el canto: 

"Sacerdotes, yo os pregunto 
¿De dónde provienen las flores que 
embriagan a l hombre? 
¿el canto que embriaga el hermoso canto? 
Solo prov ienen en su casa, del interior del cielo? 
solo de alla vienen las variadas flores." (19) 

Esta poesía nos demuestra el origen mítico de l arte. Es la manifestación 

del mas alla aquí en la tierra. Otra poesí a que nos aclara aún mas la natu

raleza divina del arte es la siguiente: 

"Oh, llegaron las f lores, 

las f lores en primavera 

¿Son tu corazón, tu cuerpo,oh 

Dador de la Vida! 

Tu compadeces y haces gracia 

a los hombres por brevísimo instante 

a tu 1ado~ (20) 


Las flores y l os cantos son el Dador de la vida mismo que viene a embriagar 

al hombre pero por corto tiempo. El arte es la forma de unidad con el numen 

supremo aquí en Tlaticpac. Es, en otras palabras, el punto de contacto en-

tre dios y los hombres. Aquellos que poseían el don de la sensibilidad po~ 

tica eran aquell os cuyos corazones estaban divinizados. Hay en el nahua una 

búsqueda del Dador de la Vida y su anhelo de comunicar con el. Aquiatzin de 

Ayapanco, en una reunión de sabios en Huehotzinco, dice que flores y cantos 
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son la forma de invocar al supremo Dador de la vida, que se hace presente 

a través del mundo de símbolos. La dificultad de encontrar a dios y el de-

seo de union con éste nos lo expresa el Príncipe Netzahualcoyotl en una de-

sus poesías: 

lINo en parte alguna puede estar la 
casa de l i nventor de sí mismo. 
Di os, el señor nuestro, por todas partes es invocado, 
Por todas partes es también venerado . 
Se busca su gloria, y su fama en la tierra. 
El es quien inventa las cosas, 
el es qu ien se inventa a sí mismo: Dios .•• 

Nadie puede aquí, 
nadie puede ser ami go 
de l Dador de la vida; 
solo es invocado, 
a su lado, 
j unt o a e l , 
se puede v i vir en la tierra.•• 

Solo como s i entre las f lores 
buscaramos a alguien .. I~ (21) 

El deseo de union con el gran creador solo puede cumplirse a través de flo

res y cantos. El Dador de la Vida es la metáfora máxi ma para expresar el 

ideal nahua de real izacion personal. Esto nos hace pensar en el "N i rvahana1
; 

o el estado que pasa a significar lo trascendental, el conoci miento profun

do de la esencia de l ser. Irene Nicholson dice que para los nahuas flores y 

cantos son "un viento de los dioses, una l uciérnaga en la noche" (22); en 

otras palabras, una pequeña luz en la oscuridad. Flores y canto son una ma

nifestacion fugaz y breve que le da sentido a la existencia del hombre en 

la tierra. Por eso nos dice la poesía del Dador: " tu compadeces y haces 

gracia a l os hombres por brevísimo i nstante a t u lado". 
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Flores y canto no son la meta f inal, sino la manifestación breve de 

esa meta. Son señales que el hombre debe percibir en una toma de concien-

cia. Para encontrar una raíz profunda era menester superar la misma "tolte 

cayotl", en busca de Tl illan PalIan, el mundo de la sabiduría y, como se ha 

dicho anteriormente, el paraíso de aquellos que practicaban la doctrina de-

Quetzalcoatl: esenci al en la evoluci ón espiritual. También se desea ir a 

Tonatiuhichan,lugar de iluminados, donde se dedica la vida a la búsqueda de 

esta felicidad. Era necesario trascender la realidad presente en la que to 

do es como un pl umaj e de quetzal que se desgarra para alcanzar la salvación 

en el acercamiento con Ometéotl cuyo ser se encuentra mas alla de las aguas 

inmensas. 

hA dónde vamos, oh a dónde vamos? 

Estamos muertos o vivimos aún mas alla? 

¿Es donde ceso el tiempo? 

¿Hay tiempo alla quizas? 


¡Unos pocos aquí en la tierra se hacen reales, 

con f l ores perfumadas y cantos 

y así en el mundo son realizados!' (23) 


Es la brevedad de la vida, a través de cantos, se deja algo para l a 

posteridad. En la impermanencia de las cosas, en la tierra, buscaban un 

signifi cado establ e. Poseer flor y canto es tener un don gozable en la vi

da: 

\l 	Lloro, me aflijo, cuando recuerdo 
que dejaremos l as bellas flores, l os bellos cantos. 
¡Ahora gocemos, ahora cantemos; 
del todo nos vamos y desaparece 
como en su casa!- (24) 

Son símbolo de inspiración. A través de fl ores y cantos se intensifican 
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las emociones y poderes perceptivos. Nos tratan de explicar con sus conce~ 

tos del numen supremo la naturaleza de la sensibilidad estética intuitiva 

del artista quien es capaz de expresar algo sublime. Como dice León Porti 

lla: "la poes ía es el producto de una intuición que mueve el ser interno 

del hombre, permitiéndole expresar sentimientos y experiencias que estan 

mas alla de 10 ordinario. Solo a través de la poesía puede el hombre comuni 

car con 10 divino".(25) El sabio Xayacamach dice en la reunión de Huehot-

zinco (26): 

He bebido vino de hongos y llora mi corazón. 
Sufro y soy desdichado en la tierra 
me pongo a meditar, en que 
no gozo, en que no soy felíz 
Sólo soy un desdichado en la tierra. 

Xayacamach se lamenta porque al igual que el efecto de los hongos alucinan

tes todo se termina, siendo estos y las flores y cantos el med i o mejor para 

embriagar e l corazon. Xayacamach se a f lije porque aquel mundo fantást i co se 

desvanece como un sueño. Sólo flores y cantos son duraderos. 

No acabaran mis flores, 

no ces aran mis cantos, 

Yo cantor los elevo, 

se repar ten, se esparcen. 

Aun cuando las flores se marchiten y amarillecen, 

seran l levadas alla, 

al interio r de la casa 

del ave de plumas de oro. (28) 


Al equiparar los hongos con las flores y el canto, en el sentido que ambos-

son capaces de embriagar el corazón. Xayacamach demuestra que l a expres i ón 

artística eleva las cosas a dimens i ones mas intensas. Se descubre l a reali 

dad intrínseca de las cosas. Como dice Bernard Berenson: "En el ar t e uno 
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percibe placer inmediato que acompaña un aumento en actividad mental. Conti 

nuamos a realizar el objeto con un coefi ciente mas alto de realidad". (29) 

Las flores y cantos son instrumento de perfección interior. Expre

san la doble finalidad educativa de los nahuas mencionadas anteriormente la 

ético-estética y la mítico guerrera. Esta última era la respuesta formal 

religiosa para impedir el final de la era del quinto sol, que se hallaba en 

mantener la vida al sol con el sacrificio. En Los Romances de los Señores-

de la Nueva España encontramos una poesía que nos muestra el valor del sa-

crificio; 

11 
¡Esmeraldas con turquesas 

tu greda y tus plumas, (sacri f icio) 

Oh Dador de la vida! 

Dicha y riqueza de los príncipes 

es la muerte al filo de la obsidiana, 

la muerte en la guerra:' (30) 


La finalidad educativa ético-estética es el desarrollo de una cara y un co

razone La flor y el canto son el medio para forjar una fisonomía moral en-

las gentes, divinizar el corazón para así humanizar el corazón de los demas. 

Con dios en el corazón el hombre crea y se perfecciona. 

,. Dentro de ti vive, 
dentro de ti forja un libro de pinturas, 
inventa, el Dador de la vida, 
¡príncipe chichimeca, Netzahualcóyotl:

q 
(31) 

Arte y poesía son expresión de veracidad en la t i erra. Acoplan la sensibili 

dad y el l enguaje con la realidad que ci rcunscribió la vida. La creac i ón 

estética entre los nahuas es e l medio del conocimiento. La poesía es la m~ 
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nera en la cual el numen se da a conocer dentro del poeta. Flores y cantos-

permiten la amistad y unen al hombre porque solo con la belleza nos recono

cernas. Dice Tecayehuatzin en la reunion de Huehotzinco: 

¡Démonos gusto, amigos míos: 
vengan aquí los abrazos: 
En tierra florida andamos andando 
y no hay quien pueda ponerle fin. 
La f lor y el canto se tienden 
alla en la Casa del Sol 
Solo por breve tiempo en la tierra vivimos: 
No sera así siempre: espera la region 
del misterio ••• 
¿Hay allí alegría? ¿Hay allí amistad? 
¡Ah no, solo en la tierra vivimos a conocernos: (32) 

Flores y cantos hacen posible la reunion de amigos. Permite al hombre vivir 

lo mas pl enamente posible en Tlaticpac. 

A raíz del origen di vino de flor y canto, símbol o y metafora del ar 

te, podremos entender los significados consecuentes que tiene el arte para-

el nahua. Estos eran los temas principales discutidos en las reuniones de-

sabios y poetas. Flores y Canto son tambien disipadores de tristeza en la-

fugacidad de la vida, son el máximo placer del hombre y lo único que perdu

ra. Nos dice Leon Portilla: "Conocer la verdad fue para los Tlamatinime 

expresar con flores y cantos el sentido oculto de las cosas, tal como su ca 

razón endiosado les permitiría intuir". (33) 
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CAPITULO VIII 

Ademas de las fuentes históricas y literarias hay que tomar en con

sideración los hall azgos arqueológicos para el entendimiento del propósito

artístico nahuatle La idea o filosofía estética necesita ser vista a la 

l uz de la naturaleza y contenido de la forma. La idea y la forma son mani

festaciones del enfoque y sensibilidad de su cultura. Las manifestaciones

artísticas, en cual quiera de las formas, se estudian para determinar y co-

rroborar la historia de los nahuas. Al trazar los elementos que componen 

los orígenes y desarrollo de su cultura estamos descubriendo l a formac i ón 

y base de la toltecayótl y la tlamatilistli, es decir, la sensibilidad esti 

tica y la sabiduría. Existe una estrecha relación entre las evidencias ma

teriales y las escritas, para elaborar así lo que podríamos denominar una 

iconografía e iconología del arte nahuatle La cualidad altamente simbóli ca 

y metafórica de su poesía se deja ver en las artes plasticas. La idea son

sus cantos y la forma son las flores de esos cantos. Por lo tanto, existe

una relación directa y necesaria entre el contenido o significado de las 

obras de arte y las ideas planteadas. En la forma buscamos y reconocemos 

todos aquellos símbol os del contenido de sus ideas. El conocimiento del 

pensamiento filosófico, mítico, religioso, político y humano nos sirven de

llave para la aprec i ación de su enfoque es t ét i co. 

la pregunta que nos planteamos es: ¿Cómo plasma el nahua su mensaje 

dentro de una forma material? Tenemos que en el estudio de l arte nahuatl,

no solamente descubrimos el contenido o mensaje de la forma, sino que tam-

bien nos enfrent amos con la belleza poética. Nuestra propia sensibilidad,

al enfrentarse con la de ellos, nos ofrece la posibili dad de captar no sólo 
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racionalmente (a través de símbolos) sino también intuitivamente su postura 

estética hacia la vida y naturaleza. Las características particulares de 

la forma plástica entre los nahuas nos permiten ver la idiosincracia de su

cultur a bajo otro enfoque que corrobora la inf ormación obtenida, o nos da 

luz a nuevos conoc i mientos. El contenido simbólico del arte náhuat l va de-

acuer do con el est i lo de sus obras. Pasa como en su obra poética: e l mensa 

je y el estilo están vinculados hacia el mismo fin. Expresan artísticamen

te las ideas estéticas. La obra es ejemplo de 10 que ella misma predica. 

La cultura náhuatl,como se ha mencionado, es originaria de los teo

tihuacanos. Los toltecas, quienes establecen su centro en tula, rescatan 

los elementos fundamentales de la cultura teo t i huacana, heredada posterior

mente por los habitantes del altiplano de Méxi co. Los aztecas reconocen 

que su s i stema de conocimiento vino de aquellos que "fueron los pr i meros p~ 

bl adores de esta t ierra y los primeros que vinieron a estas partes que l la

man tierras de México". (1) Quetzalcóatl es el fundador de la cultura na- 

huatl, creador del hombre y de su trabajo, patrón sacerdotal y origen de -

los pontífices. En Teotihuacan se crea la cultura y culto a Quetzalcóatl 

que encontró expresión en 400 A.C. El nombre de Teotihuacan i mplica l a i dea 

de la divi n i dad humana y es el lugar donde la serpiente aprende milagrosa-

mente a volar. Eso quiere decir que e l individuo a través del creci mi ento

interno, obtuvo l a categoría de ser celestial. Los nahuas tenían una con-

ciencia de la herencia histórica de su cultura. De la "Crónica Mexicayótl" 

tenemos las palabras de los ancianos: 

.. d ...Nunca se per era, nunca se ol vidara 
lo que V1n1eron a hacer, 
lo que v i nieron a asentar en las pinturas; 
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su renombre, su historia, su recuerdo. 

Así en el porvenir 

siempre lo guardaremos 

nosotros, hijos de ellos, los nietos, 

hermanos, bisnietos, tataranietos, descendientes 

quienes tenemos su sangre y dolor, 

10 vamos a decir, 10 vamos a comunicar 

A quienes todavía vivirán, habrán de nacer, 

los hijos de los mexicas, los hijos de los 

tenochcas / (2) 


Como se ha dicho, los nahuas relacionan la sabiduría con las artes-

porque son producto de la intelectualidad e intuicion del hombre. El sabio 

es aquel poseedor de la toltecayotl y tlamatilistli. Sus orígenes datan de 

tiempos muy antiguos, posiblemente de las costas del golfo. Los ancianos 

hablan de l os sabios que fueron a Tamoanchan: 

'Nosotros buscamos nuestra casa 
y allí permanec i eron algún tiempo 
y los que allí estaban eran los sabios, 
los llamados poseedores de codices 
Pero no permanecieron mucho tiempo 
los sabios se fueron 
una vez mas entraron en sus barcas 
y se llevaron la tinta negra y roja, 
los codices y las pinturas 
se llevaron todas las artes, 
la música de l as flautas 
Cuando iban a partir 
convocaron a todos los que iban a 
dejar, 
les dij eron 
"Dice el Señor Nuestro. 
Tloque Nahuaque 
que,es noche y viento, 
aquí habréis de vivir. 
aquí os hemos venido a sembrar, 
esta tierra os ha dado el Señor Nuestro 
es vuestro merecimiento, vuestro don 
y ahora ya nos vamos, 
le seguimos, 
a donde el va••• 
y cuando se fueron, 
se dirigieron hacia el rumbo del 
rostro del sol, 
se llevaron la sabiduría, 
todo se 10 llevaron I 

los libros de cantos y flautas.' (3) 
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Estas palabras demuestran la antiguedad de la creencia del numen supremo ~ 

oriundo de las costas del golfo, puesto que se subieron en barcas y "se di

rigieron hacia el r umbo del rostro del sol", queriendo decir hacia el este. 

Los hallazgos arqueológicos nos comprueban la influencia que ejerció la cul 

tura Olmeca sobre e l altiplano de México. Se cree que vini eron en barcas 

por e l río Panuco. Teotihuacan es la herencia y consolidación de la cultu

ra de los antiguos pobladores del golfo. Como nos dice León Portilla: "El

f l orecimiento del arte Olmeca con grandes esculturas en basalto, estelas, 

bajo relieves y extraordinarios trabajos en jade, es así mismo anticipo de

lo que llegaría a ser el mundo de la creación estética en e l ambito del Mé

xico Ant i guo. La difusión de técnicas y estilos en apartadas regi ones apun

ta ya a la existencia de diversas maneras de contacto, intercambio y comer

cio desde varios s i gl os antes de los comienzos de nuestra era" (4) . 

En l a tierra Olmeca se origina el concepto de la piramide donde se

preocupan por el diseño del espacio externo, mas que en los interiores de 

los edificios. La piramide de La Venta, Tabasco, que data del 800 al 400 B. 

c. demuestra el es t ilo de terrazas superpuestas con taludes incl i nados y al 

fardas, mientras que en la epoca pre-clasica en el altiplano de México, s on 

simples amontonamientos ordenados de piedra. En Teotihuacan 11, aparece la 

pirámide con las características , de la piramide Olmeca. La simbologí a de la 

pirámide la resume Jiménez Moreno cuando dice: "Las terrazas superpuestas 

con taludes incli nados y con una escalera central con alfardas, coronado t~ 

do por un santurario en la parte mas alta. Parecen ser la imagen plastica 

de los varios pi sos celestes por encima de los cuales se encuentra la mora

da de la divi ni dad" (5) La obsesión f e l ina olmeca relacionado con el cul to 

de los dioses jaguares de la l luvia y de la tierra, se desarrollan en t lalo 
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ques, espíritus de la lluvia celestial. En la pirámide principal de la ciu

dadela en Teotihuacan alternan cabezas de serpientes emplumadas con tlalo-

ques donde se puede notar la derivación de la estilización del jaguar. En

el códice borgi a se observa un jaguar con penacho de plumas sentado sobre 

una cueva y en forma humana barbado con cejas gruesas en forma de placa con 

motivo de piel de jaguar alrededor de la boca. (6) Esta vestido como di os 

de l a lluvia y solamente le falta la mascara azúl para ser idéntico a TIa-

loe. El dios jaguar puede ser Tepeyólotl, representante del corazón del mun 

do, o centro de la tierra, dios que aparece en Teotihuacan para representar 

l as órdenes de los tigres iniciados. 

Otro ejemplo de la definitiva inf luencia de los Olmecas en Teotihua 

can son las cab ezas de pequeñas figuras de barro que datan de Teotihuacan 

11 Y 111 con la cabeza afeitada e colocada en el centro. Ademas vemos la bo 

ca olmecoide (f orma t r apezoidal, l abios gruesos hacia abajo). La cabeza hen 

dida en forma de V imita el surco natural de los craneos de j aguar, que de

frente tienen la f orma de un corazón. Estas figurillas de barro represen-

tan a los pochtecas, como se ha mencionado casta de sacerdotes mercaderes,

seguidores de Quetzalcóatl. Estos aspiraban a modificar las facciones del 

indi viduo por medio de ciertas deformaciones craneanas. Esto demuestra su

creencia en el desarrollo de un rostro y un corazón, una nueva personal idad. 

Laurette Sejournée justifica el descubrimiento de estas figurillas en Zacua 

la, Teotihuacan, con la personalidad que se moldea por medio de la acción 

creadora de la partícula divina revel ada por Quetzalcóatl:(potchtecas) "Sus 

cuerpo en movimient o evocan fuerza interior que l os arranca a la facilidad

de su expres i ón, recuerda que la meta del peregri naje terrestre era adqui-
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rir un rostro que no reflejase mas que el espíri t u de las cosas"(7). En la 

pirámide principal en Teotihuacan de la ciudadela, junto con los t1a10c y 

emb l emas marinos como conchas y caracoles, se encuentra la serpiente emplu

mada. El monumento 19 de la Venta, ahora en Vi1lahermosa, muestra la curva

de una serpiente que podría representar un antecedente a la posterior r epre 

sentación de esta. La estela tres de Izapa es signif i cativa pues muestra 

una figura acompañada de una serpiente emplumada. Tenemos por otra parte 

del centro pre-c1asico de T1atilco en el vallo de Mexico, una mascara de ce 

rámica dividida por la mitad. Por un lado una cara y por otro un esqueleto, 

símbolo de duali dad. Esta mascara representa la lucha entre la v i da y l a 

muerte. Tamb i en de Tlatilco vienen l as fi guri l l as de barro de mujeres con

dos cabezas. Lo que signif ica que el concepto basico de la lucha y reconc i 

liación de contrarios data de T1atilco . La pirámide circular de Cuicuilco 

indica la existencia del dios del viento Ehecat l . Desde la epoca pre-clasi

ca tenemos antecedentes de 10 que aparece posteriormente en Teot i huacan co

mo Xiutecutli, dios del fuego. 

Los símbolos del mundo nahua alcanzan su formulación primera y mas

plena en Teot i huacan. Aparecen en sus murales los símbolos astronómicos ca 

mo el de movi miento (ollin), la cruz de cinco puntos que simbolizan los cua 

tro rumbos y el centro. Aparecen símbolos del sacrificio y penitenci a como

el cuchillo de pedernal atravesando corazones, o agui1as y tigres devorando 

corazones humanos. Estos son signos que repr esentan la concepción y practi

ca de la penitencia que purifica al hombre, preeminencia de flor y canto. 

Aparecen las huellas de manos y pies, símbolos del dios invis i ble como la no 

che e impalpable como el viento. La mar i posa y las flores son elementos en

contrados en Teotihuacan como elementos decorativos, símbolos de flor y can 
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too Se encuentra una gran cantidad de símbolos relacionados con dioses, es

pecialmente los de Quetzalcoatl, Tlaloc, Xiutecutli, el dios viejo Huehue-

teotl, Tlilacahuan, aquel por quien somos esclavos, Xochiquetzal, flor pre

ciosa de Quet zal , consorte de Xochip i lli, dios de flor y canto y del placer, 

quien por el contenido profundo de su simbología nos da luz del concepto na 

huatl del arte. Es curioso sin embargo señalar el hecho que Xochiquetzal 

era la diosa protector a de los pochtecas, casta sacerdotal seguidora de 

Quetzal coatl que busca la tierra del sol. En Teotihuacan se compl ica e l pan 

teon indígena y por primera vez son identificados muchos dioses que perdu-

ran hasta la epoca azteca. Como dice Laurette Séjournee, "Pudieron arraigar 

para siempre en la conci encia de los puebl os pre-hispanicos, concepciones 

y creencias tan llenas de significacion como las referentes a Quetzalcoatl

y l a flor y canto" . (8) La cultura náhuatl consolidada por los teotihuaca-

nos fue heredada por los toltecas, culhuacanos y texcocanos. El centro cere 

monial de Tula, capital de los toltecas muestra la fusión de la i nf luencia

espir i tual quetzalcóatlica heredada, con la nueva corriente militarista que 

van a ser antecedentes del arte azteca. En el centro astronómico de Xoch i -

calco del post-cl ás i co aparecen también elementos claves heredados de los 

teotihuacanos. En el tablero de una de sus construcciones princ i pales apar~ 

ce la serp i ente emplumada con movimiento ondulante y enfasis horizontal , c~ 

racterístico del tablero de Xochicalco. La pirámide del Norte en Tul a tiene 

un encubrimiento de coyotes, águilas, y jaguares comiendo corazones humanos. 

Estas figuras están enmarcadas por monstruos coronados de plumas ident ific~ 

do como Quetzalcóat l convertido en Venus, estrella de la mañana o "Tlahuis

calpantecutli ". Estas f iguras nos recuerdan las de Atetelco, Tetitla y Que~ 

zalpepetl en Teot i huacan. La cultura tolteca da mucho énf asis a la real iza

ción personal de l hombre que está des tinado a convertirse en estrella o es
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píritu realizado, siguiendo el ejemplo del mismo Quetzalcóatl quien se con

vierte en Tlahiscalpantecutli, estrella de la mañana. 

Estos hallazgos nos demuestran que Quetzalcóatl como dios nació en

Teotihuacan y regresó a Tula para manifestarse como sacerdote que guiaría a 

los hombres con sus enseñanzas y ejemplo. Desde que empezaron las excavacio 

nes en Teotihuacan dirigidas por Manuel Gamio a principios de este siglo, 

existió la tendencia a confundir Teotihuacan con Tula, como lugar de origen 

de la cultura nahuatl y consecuentemente l a toltequidad y sabiduría. Fernan 

do de Alva Ixtlixóchitl nos dice: "Tul teca quiere decir hombre artífice y-

sabio, porque los de esta nación fueron grandes artífices, como hoy día se

ve en muchas partes y especialmente en las ruinas de sus edificios, en este 

pueblo de Teotihuacan, Tula y Cholula".(9) Cuando los textos nahuas se re-

fieren a los toltecas quieren hablar de los pobladores de Teotihuacan, pue~ 

to que arqueológicamente se comprueba la superioridad artística de esta so 

bre Tula. El rey chichimeca Mixcóatl conquista 10 que queda de Teotihuacan

pero absorbe la toltequidad. 

No se puede confundir a Quetzalcóatl dios, con el sacerdote Topilt

zin de Tula. De este se encuentra un retrato sobre una roca fuera del cen-

tro ceremonial, probablemente grabado antes de la erección de los templos.

Como dice Sejournee, "Tula no aporta ni l apidarios, ni metal urgia, ni artes 

plasticas que justificaran su renombrada riqueza". (10) Los artistas de la

ciudad de dioses, según los textos indígenas no eran superados en su talen

to para representar las cosas de este mundo, consideradas como un reflejo 

del mas alla. Nos dicen los Informantes de Sahagún: 
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\I Los toltecas, pueblo de Quetzalcóatl 
eran muy experimentados 
nada les era difícil hacer 
Cortaban las piedras preciosas 
trabajaban el oro 
y hacían toda clase de obras de arte 
y maravillosos trabajos de pluma 
En verdad eran experimentados 
El conj unto de las artes de los toltecas I 

su sabiduría, todo procedía de Quetzalcóatl: (11) 

Si l a toltecayótl procede de Quetzalcóatl, y este aparece por prim~ 

ra vez como serpiente emplumada en Teotihuacan, es lógico pensar que flor 

y canto proceden de Teotihuacan. La monumentalidad y riqueza artística de-

Teotihuacan nos hace pensar que los textos y crónicas hablan de esta ciudad. 

El simbolismo que aparece en esta ciudad, nos dice Sejourné, "no se sabe de 

que haya existido en ningún otro lugar, en este mismo período; sin embargo-

existió en Teotihuacan en exactamente la misma forma en la cual revivieron-

los Aztecas s i glos después"(12) 

Los aztecas y t excocanos fueron la última civilizaci ón del mundo na 

huatl. El arte azteca se caracteriza por el énfasis puesto en los elementos 

mítico-guerrero donde destaca la muerte y sacrificio humano como tema de 

preferencia. Aparece sin embargo la herencia ético estética de los toltecas 

como i nnumerables símbolos teotihuacanos, Quetzal cóatl, Ehécatl, Xochipilli 

y otros dioses. En cuanto al estilo de su arte, la influencia mixteco-po-

blana es definitiva. En sus esculturas, artes menores y pintura de códices-

se nota un detallismo refinado y un real i smo sofisticado no i gualado. 

Flor y canto, o conjunto de las artes proviene de los t oltecas cuyo 

maestro es Quetzalcóatl. Este a su vez les enseña como acercarse a Ome-- 
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teotl, el que se viste de negro y de rojo. Vemos el descubrimiento de un 

sentido y misión del hombre en la tierra, siguiendo el pensamiento de Quet

zalcóatl . Aprenden a crear la toltecayótl, el conjunto de artes de los tol

tecas. Como dice Sejourne, "imitando así la actividad del dios dual, en 

l o que hoy l l amamos arte, un primer sentido para la existencia del hombre 

en la tierra". (13) 
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CAPITULO IX 


De las obras plasticas nahuas que pueden dar mayor luz a su filoso

fía estética, encontramos las imagenes del dios Xochipilli o Macuixóchitl, 

(5 flor, su nombre calendarico). Aparece este dios en esculturas de piedra

o barro, en códices, en pinturas murales y en cerámica. Destacan dos image

nes que datan de la supremacía azteca. La primera es una vasija de Miahua-

tlan, Oaxaca, obra maestra de la cerámica mixteco-poblana. La segunda es 

una escultura sedente azteca procedente de Tlamanalco, ahora en el Museo N~ 

cional de Antropología e Historia. Carlos Martínez Marín habla de esta es-

cultura al describir la sección de música y danza en la sala mexica, y dice: 

"En esta sección aparece en lugar principal la extraordinaria escultura de

Xochipilli, el dios del catno y la alegría, que procede de Tlalmanalco, que 

en sus otras advocaciones de las flores y del canto reune el diafrismo yn 

xóchitl, yn cuícatl, flor y canto, que forman la categoría estética por ex

celencia de la cultura nahuatl" (1). Justino Fernandez hace un estudio ico 

nografico y estético de esta figura en un excelente artículo para Estudios

de la Cultura Nahuatl. Xoch i pilli es el dios representativo de los aspectos 

positivos de la vida y su simbología es importante señalarla puesto que co

rrobora los conceptos básicos nahuas del hombre y del arte. 

Xochipilli es considerado como príncipe de las flores y aparece en

la obra de Sahagún como compañero de Macuixóchitl, dios del calor del fuego, 

baile y placer. Como se ha dicho Macuixóchitl es otra manifestación del mis 

mo Xochipilli. Es dios de la juventud y generacion. Dice Seler que el codi

ce Florentino "nos lo presenta como dios de la neitecuilhuitl, fiesta del 

maíz tierno, en que es llevado en unas andas formadas de matas de maíz de 
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f lor, precedi do por sacerdotes que van tocando conchas" (2). En el códi ce 

Borbónico se expresa esta fiesta por las imagenes de Xochipilli y Xipe-To

tec que aparecen en las andas de rayas pintadas con colores simbolizando el 

hieroglífico chalchihuitl, piedra preciosa. Es interesante notar que la fi 

gura de Miahuatlan t i ene una oquedad sobre la clavícula izquierda donde va

colocada una piedra de jade o turquesa, símbolos del corazón divinizado. Xo 

chipilli es pues, dios de la vegetación tierna. Esto era de importancia pa 

ra los nahuas dado a que el culto a las deidades solares, terrestres y de 

la lluvia eran pr imordiales para su sobrevivencia. 

Cada deidad, al igual que los humanos, tenían su nahual o espíritu

protector. El mono es el nahual de Xochipilli, numen de la poesía, de la m~ 

sica y del bai l e . Por esta razón s e le encuentra representado en sil batos, 

flautas y otros instrumentos musicales. En el calendario se representa a X~ 

chipilli con el signo osomatli o mono. Por otra parte existe una estrecha 

relación entre osomatli y Ehecatl, dios del viento, otra manifestación de -

Quetzalcoatl. Esto viene al caso de la nueva escultura de Ehecat l encontra

da debajo de la escalinata de la e s tructura circular de roca andeis ítica, 

en la estaci ón Pino Suarez del Metro del D.F. Tiene la figura del mono con 

la mascara bucal de pi co de Ehecatl. La mascara es roja y el cuerpo es ne

gro con zonas de rojo y verde. La figura de Xochipilli de Tlalmanal co se e~ 

contró rodeada de diminutas imitaciones de instrumentos musicales pintados

de rojo, hechos en pi edra y barro. No es de extrañarse que aparezca la mas

cara bucal de Ehecatl puesto que el pajaro es quien canta y los instrumen-

tos musical es usados son de viento, cuya mayoría imitan el canto de algún 

pajaro en especí f i co. 
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A través de los atavíos de Xochipilli descrito en diversos textos 

y en la escultura de Tlalmanalco, podemos ver la simbología que comprueba 

las signif icaciones de este dios. Sahagún lo describe diciendo que "Esta 

teñido de rojo, con su pintura facial que figura llanto. (mascara). Lleva 

cabellera hecha de plumas de guacamaya roja. Tiene su bezote de esmeraldas. 

Sus adornos pectorales, sus brazaletes. Su paño de cenefa roja con el cual

ciñe sus caderas. Sus sonajas, sus sandalias bordadas de flores. Su escudo

con insignia del sol, hecha de mosaico de turquesas. Y en una mano tiene un 

bastón con remate de corazón y con un penacho de plumas de Quetzal". (3) En 

el codice Florentino se encuentra la descripción de Macuixóchitl y dice; 

"Alrededor de sus labios tiene impresa una mano de color blanco, su rostro

de rojo fino, su gorro de plumas finas, su cresta de pajaro. En las espal-

das lleva su abanico, sobre él esta colocada la bandera solar con remate de 

Quetzal. Su paño de or i l l a roja con que ciñe sus caderas. Sus campanillas,

sus sandalias con el signo solar. Su escudo con el s i gno solar, su bastón 

con un corazon y remate de quetzal, lleva en una mano". (4) La pieza de - -

Miahuatlan representando a Macuixóchitl esta policromada de rojo y alrede-

dor de la boca tiene pintura blanca en forma que hace alusión a una flor 0

una mariposa. (en otras representaci ones sugiere una mano) . Es una figura 

parada con l a mirada fija hacia lo alto. Las f acciones del rostro junto con 

la expresividad de la pintura denotan un estado de felicidad. No tanto por

la mirada, sino también por la boca entre-abierta denotando una sonrisa, no 

de carácter jocoso como las remojadas de Veracruz sino de goce y pl acer. La 

figura pétrea de Xochipilli tiene un gesto parecido. Su cara esta cubierta 

por una mascara y su expresión es mas espiritual y dramatico. La cavidad de 

los ojos que una vez tuvieran i ncrustaciones de piedras semipreciosas dan 

la impresión que la mirada esta fija en al gún punto hacia lo alto en comuni 



115 

cación con el más allá. Pero la expresión también denota introversión o p~ 

netraci ón en las profundidades del ser. Tiene la boca entreabierta pero con 

el arco ligeramente hacia abajo. Posiblemente justifica el que Sahagún lo 

describa con "su pintura f acial que figura llanto". Pero más bien creo que

la interpretación de Justino Fernandez sea acertada cuando dice; "El gesto

de la boca tensa horizontalmente y con labios un poco entreabiertos sugiere 

cierto esfuerzo de elevación, quizá un canto que fuese al mismo tiempo una 

plegaria a los dioses para hacer su curso libremente"(5). 

Esta figura de Tlalmanalco está sentada sobre una base adornada con 

mariposas con colmil los libando flores, signos acuáticos y solares. Es una

figura sedente con las piernas entrecruzadas. Su cuerpo es adornado con di

versas clases de f l ores, plumas, signos solares, y tuvo incrustaciones de 

piedras preciosas o semi-preciosas. Su cuerpo estaba pintado de rojo. Tie

ne una mano alzada donde se supone llevaría el báculo con el corazón ensar

tado y en la otra mano el escudo con insignia solar. Podemos ver que los 

elementos básicos que distinguen a Xochipi lli de los demás dioses que apar~ 

cen en las descripciones de textos pueden corroborarse en las presentacio-

nes plásticas de este dios. 

Entre los adornos de Xochipilli está su penacho de plumas de Quet-

zal. Este pájaro aparece en el Tonalamatl de Aubin como nahualli y dis f raz

de la deidad del maíz y así también podría identificarse como Quetzalcoxco~ 

tli, pájaro con copete rojo dedicado a Xochipilli. Así participa en la esen 

cia del dios del maíz. Esto concuerda con el color rojo con que está pinta

do su cuerpo que lo ident i fica como di os del maíz y dios solar. El nombre 

ce-xochitl o una flor es también jeroglífico del sol. Quetzal coxcoxtli es 
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el ave de Xochipilli porque es el ave que canta en el crepúsculo matut i no.

Esto recalca el hecho de que es dios del sol naciente. Por eso se le repre

senta sentado, pues es símbolo del sol que está sentado todavía sobre la 

tierra . Por eso tiene relación con lo húmedo, puesto que su calor aún no 

hace evaporar el rocío de la mañana. Dice Sahagún: "Ya comienza a amanecer, 

ya se levantó la aurora, ya canta la gallina de fuego, ya vuelan las marip~ 

sas de f uego". (6) Para los huicholes Xochipil li es dios de la mañana, di os 

de la música Tonoami , cantor del dios de la estrella matutina. Se le l l ama

ba "ocoyova1le" o señor de la hora en que todavía es de noche, el señor del 

crepúsculo matutino. En las estrofas 1 y 2 del canto decimo a Macuixóchit1

se le denomi na tlamocoyaa1e, "señor del crepúsculo matutino". Dice Oviedo y 

Valdes, describiendo al pájaro Quetzalcoxcoxtli: "pájaro cuya voz escucha-

ban por la mañana en tiempos de lluvia". (7) Esto le da otro matíz a Xochi

pi11i, no sól o como joven dios del maíz pero también es una invocación a 

los dioses de la lluvia, para que la siembra sea fructífera. En este senti

do Xochipilli participa activamente en el juego de pelota. Este es s i mbó1i

ca del juego solar en que la tierra y el sol combaten, para dar la lluvia 

que fecunda al mundo y da el sustento que el hombre anhela. Este fenómeno 

se explica en el canto a Xochipilli en "Himnos Sacros de los Nahuas" que di 

ce: 

" Encima del campo de juego de pelota 
hermosamente canta el precioso faisán (quetza1coxcoxt1i) 
Esta respondiendo a Cintéot1 
Ya cantan nuestros amigos 
Ya canta el precioso faisán 
en la noche lució Cinteot1 
Solamente oi ra mi canto el que 
tiene cascabe l es, (señor del crepúsculo) 
e l que tiene rostro enmascarado 
solamente oirá mi canto (Cipactonalli (dioses de la tierra-Teteo- 

lnan) . 
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Pongo la ley en Tlalocan: (dioses de la lluvia) 

el proveedor de bienes, pongo l a ley 

Oh, yo he l legado alla donde el 

camino se reparte. 

Yo sólo soy, Cinteotl 

¿A dónde ire? ¿A dónde seguire el 

camino? (dudas si responderan dioses de la lluvia) 

El proveedor de Tlalocan 

Llueven los dioses."(8) 


En el codice borbónico aparece una plaza de juego de pelota donde se ve en-

un extremo a Xochipilli, vestido como dios del maíz, junto con Ixtliton, 

dios del baile. Xochipilli esta pintado de rojo como Xilonen pero con la 

característica mariposa blanca pintada en torno a la boca. Su cara se asoma 

por el pico de una ave caracterizada por un alto copete en la cabeza, des-

cripción que 10 identifica con Quetzal coxcoxtli. Notamos que en este canto-

a Xochipilli, se menciona a Centeotl, dios del maíz. En el mismo códice bOE 

bonico se encuentran juntos Xochipilli y Xilonen, dios rojo del maíz, en la 

fiesta de Xilonen. Lo que indica que ambos dioses representan la misma - 

idea, la epoca del maíz tierno, el verano. Por eso tambien es dios de la 

nueva vegetación con que se cubría la tierra al cubrirse de plantas frescas 

después de las pr i meras lluvias. 

Xochi pilli es representante del alma en movimiento. Como e l son na

ciente, su movimiento es de asensión de espíritu liberado. Después de haber 

se sumergido en las tinieblas. Los otros elementos que caracterizan el ata

vío simbolico de Xochipilli son la mariposa, el pajaro y la flor. S. Martí 

dice: "La mariposa, el pajaro y la flor estaban asociados con esta deidad 

multifacetica cuyo símbolo calendarico es Ce-Xóchitl, flor, fecha relaciona 

da con augurio de caracter sexual, de dotes artísticas ". (9) Estos signos 

muestran el caracter cósmico y espiritual de este dios como podemos ver en
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una poesía de los Cantares Mexicanos: 

''¿Que dice el ave roja del dios? 
como un retintín, suena, anda chupando miel 
Que se del eite; su corazon se abre 
es una f lor: 
Ya viene, ya viene la mariposa 
Viene volando, viene abriendo sus alas 
Sobre flores vive: anda chupando miel 
¡Que se del eite; su corazon se abre 
es una f lor!" (la) 

La f rase que dice "su corazon se abre, es una flor", relacionada 

con el baculo que lleva Xochipilli con el corazon florecido representan la-

chispa divina realizada o energía solar dentro del hombre. La mariposa re-

presenta el fuego, o calor solar. Xiutecutli, dios del fuego, señor de tur

quesa. Es serpiente de turquesas donde se une el fuego de la tierra con el 

celeste. Su emblema pectoral es una mariposa. Las diosas Chant ico del fue

go aparecen en la casa Ixpapalotl, mariposa de obsidiana, representat i vo de 

l as mujeres muertas en el parto que bajan del cielo nocturno. En Sahagún ve 

mos las palabras que le dicen al muerto: "Señor o señora ..• despierta. Ya-

andan volando las mariposas de diversos colores, lugar de canto, pues todos 

llevan en la boca la coma que adornan florecillas". (11) Xochipill i represe~ 

ta el alma que se realiza. 

Pi l tzintecutli es otro nombre de Xochipilli en su aspecto de di os 

solar. Aparece en e l codice Borgia con la pintura facial del dios del so l y 

en otros manuscr i tos por una de Tonatiuh. Piltzintecuntli es el joven dios-

del sol naciente cuyos signos solares aparecen en la base y figura de la es 

cultura de Tlalmanalco. Piltzintecut li es el consorte de su aspecto femeni

no Xochiquetzal. Según G. Beyer, esta diosa se caracteriza por su adorno de 
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flor y pluma" que en su tocado simbólico lleva una cabeza de pájaro de Que.!. 

zal, es la diosa de las flores y el juego". (12) El canto a Xochiquetzal di 

ce: 

If

Del país de la lluvia y de la niebla 
vengo yo Xochiquetzal 
de Tamoanchan. 
Yo Xochiquetzal, vengo de Tamoanchan 

Llora el piados~ Piltzintecutli 

buscaba a Xochi quetzal 

Al país de la podredumbre debo ir". (13) 


Vemos que el hogar de Xochiquetzal es Tamoanchan, lugar donde las flores 

crecen derechas, l a casa del maíz donde nació la humanidad. Su trono era 

asiento de árbol florido, donde los aires son muy fríos. En el códice Bor-

gia se representa Tamoanchan como árbol quebrado cuya raíz emana sangre, lu 

gar de nubes y donde están las flores. Tezcatlipoca, dios del sol poniente, 

la raptó de Tlaloc dios de la lluvia, la llevó al noveno cielo y la trans-

formó en diosa del amor. Pil tzintecutli pierde a Xochiquetzal, llora y se 

lamenta. Xochiquetzal está muerta y su amante desciende a buscarla. De esta 

manera los nahuas explican míticamente la desaparici6n sobre la tierra, en-

la estación fría y seca, el invierno, el manto verde de la vegetación, se-

ñal de vida. 

Xochiquetzal es la protectora de los potchtecas, de los cuales se 

ha hablado. Dicen los Himnos Sacros de los Nahuas: "El mercader, el de la 

región de las cuevas, el mercader lleva a cuestas a Xochiquetzal, allá en -

Cholula impera .. :U4)Dice Garibay: "También existen individuos con caracterís 

ticas de peregrinos, el torso hueco formando un nicho en el interior con to 

cado de Xochi quetzal. Su cabeza está ornada por ojos en rombos y líneas 
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verticales que forman el jeroglífico del dios del fuego. También compartía

con Quetzalcóatl la veneración potchteca".(15) 

Xochipilli es representante del alma que va en dirección ascendien

te hacia la real ización. Como se ha dicho, después de cierto tiempo de mue~ 

tos, los guerreros se convierten en pajaros ricos y de gran colorido. En e~ 

ta forma van a encontrar el sol recién nacido y los escoltan al zenith. El

alma es representada por pajaros mencionados como uno de los habitantes de

Tamoanchan. Los textos hacen mención de las flores en un sentido espiri- 

tual. Recordemos que el propósito educativo de l os nahuas era que l a f l or 

del cuerpo creciera. Se ref ieren a l a partícula divina dentro del corazón 

o el alma del individuo. Xoch i pilli es representado con el signo solar ton~ 

110, asoci ado como una flor de cuatro pétalos o con el característico círcu 

lo con el punto en e l centro. En la f i esta del noveno mes en honor a Huichi 

lopochtli, dios pr i ncipal azteca, era el único ritual sin sacrifici os huma

nos donde se ofrecían flores o almas. Xochipilli es el que entona el canto 

y reparte flores. Es también el dios de los nobles y sacerdotes . Sólo a ge~ 

tes privilegiadas se les permitía ser iniciadas en los misterios que los 

llevarían a Tamoanchan o lugar de origen. Xochipil l i lleva l os dos elemen-

tos necesarios para representar al hombre realizado de cara y corazón. Su 

mascara y su baculo con corazón ensartado aparecen en la figura de Tlalma-

nalca. La mascar a es símbolo de la adquis i ción de un nuevo rostro que se ca 

munica con el mas al l a. El yolotopilli, bastón con corazón f l orecido, es lo 

máximo que puede of recer el dios, un corazón divi nizado. 

Existe una relación directa entre Xoch i pilli, dios del alma, con su 

representaci ón como dios de la vegetación tierna y sol naciente. El naci- 
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miento físico seguido por la muerte al mundo de las formas y revivir en el

plano de espíritus puros es la trayectoria a seguir para lograr la diviniz~ 

cion. Los pasos de Quetzalcoatl, por el centro de la materia al reino de 

los espíritus, son simbólicos del peregrinaje espiritual del hombre. Quet-

zalcóatl va al inframundo en su aspecto de Xó10tl para luego convertirse en 

estrella de la mañana, Tlahisclpantecutli. Xólotl es el aspecto del dios p~ 

nitente en búsqueda de la purificación mientras que Xochipi11i es el dios 

resucitado . Xó10t1 representa el poniente, donde se juntan la tinta negra y 

roja, reso1viendose así la dualidad o doble manifestación de Quetza1cóat1.

Por eso Xochipi11i y los dioses de la vegetación como Xi10nen, Cinteot1 y -

Xipe son manifestaciones de la misma cosa, lo intermediario entre el cie10

y la tierra. Este a su vez invoca a Teteo-Inan, la madre tierra, a T1a10c,

dios de la lluvia y Xi utecut1i, dios del fuego. Agua y fuego, dualidad por

excelencia entre los nahuas, ambos indispensables para la vida. El canto de 

Xochipi l 1i es una plegaria para que el sol mantenga su movimiento rítmico y 

siga emanando el calor de sus rayos. Quetzalcóat1, dios hecho hombre, ense

ña a los hombres cómo hacerse dioses siguiendo el mismo cicl o de la vegeta

ción y el sol, el morir a su viejo ser para renacer nuevamente realizado. 

En el códice Borgia se ve la plana del árbol cósmico de la vida donde apar~ 

cen Quetzalcóatl y Xochipi11i evocando el movimiento unificador de descenso 

y ascenso. En la parte de abajo del árbol aparece la materia y el sol en la 

parte alta. El espaci o intermedio son un gran círculo de líneas concentri-

cas, dinámica de reconciliación de opuestos. Dos cuchillos en la base del 

tronco, recal can este significado. Quetza1cóatl representado a la izquierda 

es el descenso, y a la derecha Xochipilli que como patrón de las almas re-

presenta e l espír i tu l iberado. 
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Xochipilli representa igualmente el corazón de la planta de maíz 

tierno que es la mazorca envuelta todavía en su estuche de hojas verdes. Es 

la planta joven simbol izado por la piedra verde chalchihuitl. Pero esa ma

zorca verde se convertira en oro, en una mazorca amarilla madura. Por eso 

uno de los cantos a los dioses nahuas dice de Pi ltzintecutli: "te pegas a 

ti mismo plumas amarillas" . (16) También nos lo demuestra uno de los Hi mnos 

Sacros de los Nahuas que dice así: 

~Yo la f l orida mazorca 
de rojas rayas he nacido: 
el pol icormo maíz se expande, 
all í viene a presentarse 
a la presencia del dios que hace el día... 
Solamente oira mi canto 
ahora la que tiene cascabeles 
la que t iene rostro con mascara 

Mi canto debe oirlo el 

s eñor del crepúsculo, el dios 

con la pintura facial de piel de muslo 

que tiene cascabeles de cobre u oro 

en tobillos para ayudar al ritmo 

de l a danza." (17) 


En la fiesta Tlacaxpenatilistli en honor a Xipe Totec, se celebraba 

la entrada de la primavera que caía en la época anterior a la siembra. Este 

dios trae consigo la sonaja o chicauztli, instrumento magico "con que se ha 

ce algo que sea ef i caz"(18) Era usado en la magia de la fertilidad. Xipe 

es el dios de los desollados, de la planta que aspira a madurar. También es 

el del penitente que desea salvarse. La planta simboliza la naturaleza espi 

ritual del hombre. Esto demuestra la íntima relación entre el alma y l os ci 

c10s de vegetación. En las fiestas en honor a Xi pe, a los sacrificados se 

le desollaban y la piel era usada por el sacerdote o dueño. La piel simboli 

za la materia que el hombre debe sacr ificar para salvarse. Es el acto vivo
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de penitencia. Sahagún describe el ritual hecho por los sacerdotes encarga

dos del templo en honor a Xochipill i y dice: "Los sacerdotes de Acticpac 

Cehuatzin Xochipilli tenían a cargo del que se llamaba at i cpac, y pr ocur~ 

ban lo que era necesario para cuando mataban allí una mujer y la desollaban 

a honra de una diosa que se llamaba Aticpaccalcqui-cihuat. Y tambien se 

vestía el pellejo de aquella mujer, y cuando se iba por las calles con el,

llevaba una codorníz viva asida de los dientes". (19) 

Centeotl, el hijo de Xochipilli y Xochiquetzal es el numen del maíz 

en general. Es representado, como se ha dicho, por una serpiente en llamas

de turquesas, ¿podría ser el individuo quemándose con el deseo de trascen-

der el alma? Xilonen por otra parte es el dios de la mazorca tierna, apare

ce participando activamente en el juego de pelota. Caso describe el ritual

en honor a este dios como "fiesta en que ponían una esclava llevada en hom

bros por un sacerdote y a la cual se le cortaba la cabeza en una de las 

fiestas mensuales que se separa la mazorca de la planta". (20) La idea sim

bolica de estos sacrif i cios era abrir el germen de la vida, metáfora usada

para descubrir el ser resplandeciente dentro de nosotros, y el ascenso do l o 

roso f uera de la soledad terrestre, imagen quemante de la cr i atura desolla

da.(21) No es de extrañarse que Xólotl, gemelo de Quetzalcóatl es símbolo 

del penitente que desciende al mundo de l a purif icación, se le representa 

con un ojo salido fuera de la cavidad ósea. Es el sacrificio de la visión

externa necesaria para la iluminación interna. En el códice Borgia aparece 

este dios dando a luz al sol. 

Es interesante notar que en la parte inferior de la estatua de la 

Coatlicue, en su base hay un bajo relieve no hecho para ser visto, puesto 
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que parada la escultura queda debajo.J. Fernandez lo describe como la r epre 

sentacion de Tlaltecutli, señor de la tierra. Aparecen aquí ciertos e l emen

tos adornando este dios relacionados con Xochipilli. Tiene sandalias con 

flores de pluma. En el centro tiene una rodela con el escudo solar de cua

tro puntos. Tiene cinco f l ores en collar representando a Macuixochitl y 

símbolos de Tlaloc, referentes al goce del vivir presentes en el i nframundo 

guerreo, lucha para salir en la mañana. (22) 

Xochipilli representa el aspecto positivo del alma camino de salva 

ci on, por eso se le describe como "imagen de hombre desnudo desollado o te

ñi do de vermellon". (23) Xochipilli es el sol naciente que retorna resplan

deciente de los inf iernos. Es el que con el alma purificada, entona el can

to. Xochipilli es un yolteotl, el que tiene el corazon endiosado capaz de 

hacer arte. Representa flores y cantos, el paso intermedio a dios. Una vez

mas vemos flores y cantos como medios de sal vación. Son señales de l mas 

alla que el hombre debía seguir. Su gesto místico dirige la mirada al sol. 
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CAPITULO X 

A traves de la forma, es posible captar una serie de elementos que

const i tuyen las peculiaridades o características del arte nahuatle La forma 

es el medio por e l cual se expresa la idea. Se han planteado las ideas fun

damentales que sirven de utilidad para la comprensión del significado y si~ 

bo10gía del arte nahuatle Conociendo sus elementos culturales, sus valores

humanos, al artista y su concepto del arte, podemos desarrollar un criterio 

amplio y consciente ante la visión de la expres i ón artística. Como se ha 

planteado, el estudio del arte pre-hispanico en un estudio humanístico que

penetra en 10 mas profundo dentro del sentido estetico y religioso. Tenien

do esta base, el ana1isis de las obras plasticas en sí se enriquece sobre-

manera. Las características estilísticas relacionadas con sus propias con

cepciones es t eticas adquieren un significado mas autentico. Se ha hablado 

de los conceptos bas i cos del mundo y el universo, sus dioses, el mas alla,

etc., que aparecen en la mitología, la educación, la poesía y la filosofía. 

Todo esto ha comprobado que la emoción estetica y la religión existen para

lelamente. Son para los nahuas practicamente la misma cosa. Los conceptos 

espirituales y reli giosos regían sus vidas en todos los aspectos. Es por 10 

tanto imposible indagar dentro de su filosofía estetica sin l a comprensión

de sus creencias religiosas, cosmol ógicas y mitológicas o viceversa. El 

propósito principal de la forma del arte nahuatl es expresar simbólicamente 

estos conceptos. Tenemos, pues, que el arte nahuatl es en idea una manifes

tación divina trascendental. Esto va a determinar ciertas características

de la forma o medio de expresión. Hemos descubierto que visto de diferentes 

angul os el arte para los nahuas es el punto de unión entre la realidad mate 

rial y la espiritual. Es la manifestación tangible de lo divino. Por eso, 
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en primera instancia, presupone un lenguaje de formas apropiado para la re

presentación de sus conceptos y se crean los símbolos. Como ejemplo, recor

demos el templo circular de Malinalco en honor a Ehecatl, Quetzalcóatl, - 

dios del viento, cuyo pasaje por una superficie redonda no presenta resis-

tencias. Al mismo tiempo la puerta representa las fauces abiertas de una 

serpiente, y el edificio su cuerpo enroscado. En la arquitectura, la expe

riencia estética no puede ser completa sin su aspecto mas importante: la 

adoración del ídolo. Por eso dice Westheim: "El artista pre-cortesiano no 

se preocupa por las apariencias de las cosas ••. Lo esencial estaba en el 

significado escondido dentro del fenómeno"(l). El arte nahuatl quiere ha-

cer visible en una imagen el concepto. Dice Westheim: "Gracias al símbolo,

la imaginación se vue l ve productiva y capaz de concebir lo inconcebible, lo 

divino"(2). 

El propósito del arte nahuatl es hacer sensibles las formas del es

píritu. El que debía hacerlo era una persona con dios en su corazon. El ar

te, en conclusion, es una cosa sagrada y todo el proceso creativo consecuen 

temente también lo es porque expresa lo mas elevado de su cultura. El artis 

ta es instrumento de inspiración sagrada. Por este motivo el artista na-- 

huatl suprime todo trazo de individualidad. Según Westheim, "Las formas or 

ganicas se transforman en formas cúbico-geométricas para así el evar el tra

bajo por encima de la individualidad y convertirlo en una expresion de con

cepciones metafísicas"(3). Al igual que los orjentales, la fuerza magica 

actuando en la obra de arte, le daba significado y valor. El artista es el

agente de la comuni dad y su anonimato era señal de honestidad absoluta, da

do que se elimina la ambician personal. Se impide así la corruptibilidad. 

El arte nahua es, por consiguiente, eterno, una experiencia sin límite de 
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tiempo. Por eso cada figura es presente, no hay pasado ni futuro. Del mismo 

modo no hay perspectiva en sus pinturas, ni sentido de lejanía, o profundi

dad. Lo que se ensalza es dios y no el hombre. 

El arte para los poetas y sabios pasó a ser la única cosa duradera

en la vida. El arte es tambien el vehículo mas directo para acercarse a 10

divino expresado corno f lores y cantos. Ese secreto maravilloso que tiene el 

artista para crear cosas que producen la conmoción espiritual era expresado 

en terminos de una manifestación del mas alla. Flores y cantos son ademas 

una solución a los problemas existenciales del hombre nahuatle La búsqueda

de una base verdadera y estable que le pudiera dar un motivo para su vida,

tras de los problemas de la contradicción de opuestos y los misteri os del 

mas alla. Tenemos, pues, que la preocupación del artista nahuatl no es sola 

mente l a solución de l os elementos formales, sino tambien el signif icado e~ 

condido dentro de ella. Por eso el arte nahuatl es surrealista y simból ico. 

Las obras de arte expresan ese signif icado escondido donde predomina de f or 

ma exorbitada, la i maginación y la fantasía. Esto era necesario para plas-

mar en la forma su eterna preocupación por la paradoja continua, la unian 

de 10 mas dispar. Es la unión de los elementos de la realidad visib l e sim

bolizando 10 mater ial con la realidad fantastica o espiritual. El clasico 

ejemplo de este f enómeno, es la estatua de piedra representando a Ehecat l ,

Quetzalcóatl, en el museo de Toluca, o la figura encontrada en la estación

del metro de Pino Suarez, representando este mismo dios. Se utilizan dos 

elementos perteneciendo a diferentes esferas de la realidad . En una e l cuer 

po es de hombre y en la otra es de mono. Ambas tienen un pico de pajaro. T~ 

nemos dos elementos pertenecientes a una realidad pero que fundidos f orman

una nueva unidad fantastica e irreal. El arte az t eca sobretodo muestra si-
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multaneamente la vida y la muerte. Como dice Justino Fernandez: "al descri 

bir una estatua de Xipe en el Museo del Indio Americano en Nueva York,"Exi.§. 

te una tensión entre el vestido y quien 10 l l eva, entre la apariencia y la

realidad, de manera que se trata de un estado que no es vida ni muerte, si

no intermediario entre los dos"(4). Concuerdan así los elementos que hacen 

que el arte nahuatl sea surrealista con las palabras de Andre Bretón cuando 

habla de "mantener siempre al descubierto un punto determinado donde vi da y 

muerte, 10 real y 10 imaginario, el pasado y el futuro, 10 expresable y 10

inef able, 10 superior y 10 inferior dejen de captarse como opuestos"(5). Re 

cordemos que el sol nació del cuerpo de Xólotl, cubierto de llagas. 

Los nahuas expresan su ideal espiritual de manera que sus sentidos

puedan captarlos, moldeando y modificando la materia. Por eso, dice de l al

farero: "hacer mentir el barro" . Para que el hombre se realice y alcance su 

meta de unión o regreso con lo trascendental, era necesario que fuera ilumi 

nado en el valor i ntrínseco. El creador de símbolos como medio de expresión, 

era por lo tanto un iluminado que tenía conciencia de los propósitos reli

giosos, filósoficos y científicos de su cultura. Todos estos propósitos es

taban estrechamente vinculados. Como dice Irene Nicho l son: "El hecho que 

los mismos símbolos aparezcan en formulac i ones científicas, calendario y 

poesía en ambas, demuestra que no hay contradicción entre la visión emocio

nal de la cosmología religiosa y el calcul o preciso del calendario"(6). Co

mo se ha dicho, 10 divino y 10 artístico pasan a ser la misma cosa y sólo 

aqd~l que tuviera a dios en su corazón podía ser capaz de plasmar la expre

sión simbólica de 10 sagrado. Por eso al art i sta no se le considera como un 

mero art í fice, sino como aquel que tiene su corazÓn divinizado. En otras p~ 

labras, el artista es el que tiene la sens i bilidad estetica altamente desa
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rrollada, capaz de sentir intuitivamente el mensaje divino y como consecue~ 

cia, la necesidad intrínseca de crear. El artista vive para merecer la feli 

cidad eterna. Es aquel que conoce el valor intrínseco, que para los nahuas

es la intuición de l fin último. Esta facultad la tiene el nahua ciertamente 

desarrollada desde la época en que se consolida la civilización teotihuaca

na. Al l í es donde resuelve su problema como hombre, donde encuentra las re~ 

puestas que necesita para resolver los problemas duales de materia y espíri 

tu, donde se establecen los valores humanos que siguieron los nahuas. A - 

raíz de haber f ormulado y resuelto estos problemas, fue capaz de expresarse 

en términos de valor intrínseco. La intuición del val or intrínseco estable

ce la búsqueda de un denominador común dentro de un mundo de naturaleza cam 

biante. El nahua sigue dos caminos para llegar a esta su verdad. Utiliza 

la razan y la imaginacian en su observación cuidadosa de la naturaleza. Así 

establece sus mitos y creencias cosmológicas. Pero esto 10 hace en relación 

directa con la especulación interna de su ser, donde a través de su intui-

cian se da cuenta que es el ser mas perfecto y mas elevado sobre la tierr~ 

La razan y la intuición, ambos juegan un papel impor t ante para la defini- 

cion de el mismo y del mundo. A consecuencia de esto da expresion a estas 

definiciones, o sea del valor intrínseco. Lo estético viene a ser la intui

cian del fin último. 

Al igual que el oriental, el arte nahuatl esta en comunión con las

cosas, no por 10 importante de las cosas Slno por la realidad invisible de

las cuales son señas. Por eso en sus obras de arte, no copian la naturaleza 

en la mayoría de los casos. Crean su prop i a idea de la naturaleza, basada 

en como su mente y manos interpretaron lo que vieron. El arte nahuatl tiene 

por consiguiente un alto grado de estilización. En muchos casos se torna ca 
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si abstracto. Es una expresión plástica estilizada e idealizada, donde se 

encuentra en mayor o menor grado el objeto representado caracterizado por 

un mínimo de trazos. Tenemos como ejemplo el chapulín gigante de piedra ro

ja que se encuentra en la sala mexica del Museo Nacional de Antropología.-

En esta escultura se logra una gran expres i vidad con un mínimo de elementos 

formales. Como dice Salvador Toscano, "todos los medios de expresión se - 

usan f uncionalmente, su función es formar una estructura plástica determin~ 

da y todo lo que no sirve a este proopósito es rigurosamente eliminado"(7). 

Los nahuas, para recalcar su propósito imaginario o mágico en la obra de ar 

te, subrayan ciertos rasgos y suprimen todo lo demás como no característico. 

Hacen un intento de dar expresión plástica al concepto de lo divino. La es

tilización es la superación de lo material por lo espiritual. El proposito

artístico es crear un lenguaje comunicable a los demás. Su mensaje es des-

pertar el sentimiento místico, buscando la unión con lo más elevado. Por 

eso el arte náhuatl es un arte depurado. Desatiende lo pasajero y lo no 

esencial. Y como dice Eulalia Guzmán: "conserva las líneas matrices en tor 

no de las cuales está constituido el objeto y son precisamente estas líneas 

las que importan para el acto magico".(8) Los hindús le llaman a esta dep~ 

ración, catarsis o purificación donde se elimina lo excesivo. 

La sistemática y cuidadosa observación de la naturaleza se refleja

también en e l arte azteca. Del arte sol emne y purista Teotihuacano, los az

tecas crean formas que en detalle son realistas. Este se caracteriza por -

combinar 10 esti l izado en el conjunto con el realismo en el detalle. Como 

ejemplo tenemos el tallado de un huéhuetl de Ma1ina1co en el museo de Tolu

ca. Destaca la finesa del tallado de las f iguras de los lados de jaguar y 

de águila. Contiene la imagen de nahu i -011in, el sol de los cuatro movimi en 
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tos, el símbolo de Macuixóchitl y en su extremo la figura de un guerrero 

muerto en combate. Otro ejemplo de su valor de la esencia de l a forma que

se mani fiesta en l a combinación de la estilización y el detallismo, es la 

vasija de obs idiana representando la figura de un mono en la sala Mexica 

del Museo Nacional de Antropología. Esta pieza llama la atención dentro 

del arte azteca por que dice Alfonso Caso, "es de una elegancia suprema. To 

do esta expresado, pero sól o se insiste en aquello que es esencial para pr~ 

ducir la emoción estetica"(9). 

Otra característica del arte nahuatl, heredada de los olmecas y pr~ 

dueto de su facultad de abstracción, es la monumentalidad. Debido a la con

densación del lenguaje expresivo, l a pieza mas pequeña tiene la misma di gni 

dad que una grande. El tamaño de un objeto artístico no tiene relación con

su importanci a sagrada y estetica. Cada obra es un universo que al mismo -

tiempo forma parte de ese mismo universo. Como ejempl o tenemos los Cuauxi

callis sagrados (recipiente para corazones de sacrificados), donde se ve en 

el tallado la i magen en miniatura del cosmos. Llevan por lo tanto la misma 

autoridad emocional las pequeñas piezas de cristal de roca, obsidiana o ja

de, que las obras en gran escala. Tenemos, pues, que el fenómeno real en el 

arte nahuat l pasa por un proceso de transformación para poder representar 

con autenticidad su caracter sagrado. 

La búsqueda del fin último puede describirse como el deseo de unión 

con Brahama, Tao, Tloque -Nahuaque el creador todopoderoso. En última ins-

tancia, la búsqueda es un intento de conocer y unirse con la misma naturale 

za capaz de producir en el hombre sentimientos de éxtasis y elevación. Defi 

nido en termi nas rel igiosos es la chispa divina que se trata de justificar, 
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la intuición del valor intrínseco. Por 10 tanto, la voluntad de forma entre 

los nahuas esta motivada por su alto grado de fervor religioso. Su l i mita

ción en explicar los f enómenos naturales los lleva a interpretarlos en ter

minas magicos. No descartan el valor de la percepción de los sentidos. Para 

dar expresión material a sus ideas se dieron cuenta del valor de la esencia 

de la forma. Como se ha dicho anteriormente, el mensaje o conten i do y el m~ 

dio son una misma cosa. El contenido es la razón que se expresa, mientras

que la f orma es la intuición viva hecha realidad física. "Así -dice Wes- 

theim-, el arte azteca transforma el caracter físico en el sentido de deter 

minada vo l untad estilística y logra aquella expresivi dad en que se conf lu-

yen el elemento racional de la captación de la realidad y la irracional de

una concepción f ormal nacida de la imaginación"(10). 

La base decorativa del arte nahuatl se caracteriza por su caracter

ornamental rítmico donde se desborda la fantasía. El sentido perfeccionis

ta del bal ance en la forma plastica y la suavidad no forzada en que f l uye 

la línea, es la base de una estructura organica determinada. El balance en

tre los espacios vací os y los llenos, crean una unidad en el conjunto demo~ 

trando su sensibili dad para manejar e l espacio. El signif icado o motiva- 

ción de esta virtud en la expresión formal, es su interes por el movimiento. 

La expresion pl ast i ca es un intento de ob j etivizar o captar los diversos m~ 

mentas del movimiento. Por eso el caracter ornamental o plástico del arte 

nahuatl es en la mayoría de los casos rítmica. En el estilo de las danzas 

rituales es donde se puede observar su sentido rítmico, puesto que no admi

tía movimientos libres del danzante, sino que obedecen a una regla fija. CA 

mo se ha dicho en el capítulo dos, el ef ecto del ritmo es la variedad de mo 

vimientos en sucesion ordenada, repit i éndose consecuentemente formando un 
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patrón determinado. Esto crea un efecto de variedad unificada, dado a que 

la repetición espaciada muestra el sentido del retorno al mismo patrono Co

mo se ha dicho, es la transformación del tiempo en un movimiento circular 

con retornos periódicos a una identidad. El efecto rítmico se produce en la 

ornamentación por l a utilización frecuente del friso y la greca escalonada. 

Dice Eulalia Guzman al respecto: "una serie de movimientos desiguales agru

pados en unidades rítmicas repetidas, en las cuales un movimiento sugiere 

la siguiente y por este encadenamiento de sugerencias la mente sólo demues

tra satisfacción cuando después del primer movimiento ve realizarse el se-

gundo .•• " (11) 

La forma entre los nahuas puede describirse por consiguiente como 

la composición de tensiones y resoluciones, balance y desbalance, una cohe

rencia rítmica, una unidad precaria pero continua. El propósito formal es

el de proporcionar un grado mas alto de capacidad para sentir y captar la 

realidad. Es el medio de canalizar las potencias psíquicas. Por lo tanto,-

las obras plasticas nahuas, aunque en función puedan ser practicas o reli-

giosas, por la naturaleza de sus formas tienen un significado eminentemente 

estético. Vemos la íntima dependencia entre las formas de expresión y el 

contenido espiritual. La creación ornamental es, pues, en el mundo del pen

samiento magico, una expresión de experiencias metafísicas. 

El hombre nahuatl utiliza la parte material de la naturaleza para 

dar una forma idealizada y así imprimir su sello de índole intuitivo y espi 

ritual. La f orma es así el resultado de la intuicion del valor intrínseco

mediante el cual logra identificarse y expresarse. Para el hombre oriental 

y pre-hispanico esta forma es solo un medio para alcanzar la unidad con -
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lo absoluto. Son manifestaciones de la chispa divina proyectada en la mate 

ria, eso es lo estético. Claro está que hay diferenciaciones en la manera

como le dan forma a sus ideales, pero se respaldan básicamente bajo el mis

mo principio. Como dice Eulalia Guzmán, "El arte es expresion del alma de

una cul tura y del yo individual"(12). En resumen, podemos afirmar que los

nahuas tenían un sentido estético definido y determinado esencialmente por

su conmocion mítico-religiosa. 
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