UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
COLEGIO DE FILOSOFiA

EL CONCEPTO DE LO MONSTRUOSO EN
EDMUNDO O'GORMAN

TESIS

QUE PARA OBTENER EL GRADO ACADEMICO DE
LICENCIADA EN FILOSOFiA

PRESENTA
TZITZI JANIK ROJAS TORRES

DIRECTOR DE TESIS: DOCTOR GUILLERMO HURTADO PEREZ

MEXICO, D.F. 2012




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

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

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

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

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






Agradecimientos

Los agradecimientos aqui presentes deberian de ser infinitos, porque eso es lo que la vida me
ha dado; infinitas posibilidades que jamas hubiera imaginado y que me han permitido crecer
y aprender. Sin embargo, al no poder detallar hasta el infinito todo lo que debo agradecer, me

conformo con intentar en éstas paginas agradecer lo que es preciso en esta ocasion.

En primer lugar a mi Padre Alejandro Rojas Corona (1): Pap4, siempre pensé que
cuando me titulara me pararia frente a ti y te diria que este titulo no me pertenece sino que
te pertenece a ti, porque tu sacrificaste tu propia titulaciéon para que mi mama terminara la
universidad y para sostener a nuestra familia. El sustento que nos diste, papa, fue moral.
Alimentaste nuestro espiritu con carifio y nobleza, y nos ensefiaste que existen hombres
buenos que guian y protegen a sus familias como los héroes en las leyendas. Amaste tanto a

mi mama que me diste la fe, tan dificil de heredar, de encontrar el amor. Gracias.

A mi madre Carolina Torres Navarro, quien ha sido mi ejemplo de alegria, fortaleza e
inteligencia. Gracias por tu sabiduria incomparable. A mis hermanos Yunuen y Kaeri Rojas

Torres, quienes siempre me enseflan y guian, y me perdonan cuando cometo errores.

A mis tios Bernabé Navarro, Alberto Rojas Corona, Juanita de Rojas e Ilse Brunner,
porque compartieron conmigo su amor por el conocimiento y me abrieron sin egoismo las
puertas de sus bibliotecas. Agradezco a mis tios Juan, Gelita y Erendira Rojas Corona porque

en compafiia de nuestras familias siempre nos colmamos de momentos alegres.

Tengo que agradecer también a mis amigos; por las noches de desvelos, por los
didlogos criticos y por los descabellados. Gracias por la complicidad. Gracias a Astrid Martin
del Campo, y a su papa Hector Martin del Campo(t), por ser de mi familia. Gracias a los amigos
que han permanecido a mi lado pese las circunstancias; a Gabriela Samia Badillo, Lidia Tirado
Zedillo, Alfreda Piamonte, Vera Hochstrasser, Iris Juarez Galvan y Axel Rivera Osorio. A
Miriam Moedano, German Costumbre y Patricia Ireta por ser el tipo de amigos que se
distinguen por estar ahi cuando las circunstancias han sido adversas. Por haber estado en un
momento crucial de mi vida a Lizeth Mora, Catalina Skinner y a Caroline Wilson, ain cuando

ésta ultima no este en condiciones lingiiisticas para leer esta investigacion.

A Vatan Horasan, por aparecer en mi vida y regalarme una nueva vision del mundo.



Esta investigacién no hubiera sido posible sin el apoyo y la guia filoséfica del Doctor
Guillermo Hurtado, a quien admiro profundamente por su entereza humana y su compromiso
con México. Gracias por abrirme las puertas de su despacho siempre que tuve una duda o
necesite de su conocimiento, y mas gracias aiin por su confianza, paciencia y honestidad. Es un
orgullo para mi haber trabajado con él. Agradezco también a la Doctora Paulina Rivero Weber,
para quien no me alcanzan las palabras de gratitud por su gran calidad humana, por su

generosidad intelectual y afectiva siempre que he necesitado consejo y ayuda.

Quiero agradecer también a la Biblioteca México, por su confianza en mi y por apostar
en la gente joven para difundir nuevos conocimientos. Agradezco también a todos mis
alumnos del curso de estética de lo mexicano por compartir conmigo su profunda vivencia de

lo prehispanico como una tradicion viva.

Por tultimo, necesito agradecer a la UNAM, por la privilegiada educaciéon que me dio,
asi como al Programa PRONABES del que fui becaria durante toda la carrera. La UNAM es
realmente un alma mater que nos cubre y protege y que, en su seno, nos permite soflar con

otros futuros e intentar construir una sociedad mexicana mejor.

Tzitzi Janik Rojas Torres

2012



El presente articulo se realiz6 como parte del proyecto
PIFFyL 2009-006 “Filosofia y Literatura”, a cargo de la
profesora Paulina Rivero. Uno de los principales objetivos del
proyecto de investigacion fue abrir un espacio de dialogo y
guia, donde los alumnos de la licenciatura en Filosofia
pudiéramos realizar, orientados y respaldados por un tutor,
investigaciones rigurosas con respecto a temas filosoficos
puestos en relaciéon con autores y textos de otras areas del
conocimiento, como la literatura o la historia. Uno de los
beneficios colaterales del proyecto fue que los alumnos
participantes accediéramos a la publicacién de la
investigacién como forma de titulacién dentro de la
modalidad de titulacion por informe académico. Creo
firmemente que estd modalidad es una innovacién, dentro de
la tradicién de nuestra academia, que debe de ser respaldada,
respetada y promovida como medio de titulacién. Aprovecho
la presente oportunidad para agradecer al PIFFyL 2009-006

su apoyo y compromiso con esta forma de titulacion.



A Alejandro Rojas Corona

y

Carolina Torres Navarro



Acaso el gran misterio del arte pueda encontrarse en
lo mitico; acaso lo mitico no sea algo asi como una
etapa que el hombre ha dejado perdida en lontananza
en su acelerada marcha por la Historia, sino mas en
es una caudalosa corriente subterranea inherente a
su ser y que como tal nunca lo ha abandonado.

El arte o de la monstruosidad,
Edmundo O’Gorman



Preludio sobre el arte, a manera de introducciéon

No sabemos cdmo comenzd el arte. Tenemos teorias, conjeturas, sobre qué fue lo que motivo
las primeras creaciones artisticas, sin embargo, nadie podria decir con precisién cual fue el
movil, cudl fue el sentimiento, que hizo al hombre crear ese algo que luego seria llamado
“arte”.! El término ha ido evolucionando a lo largo del tiempo y los objetos comprendidos
dentro de él también han cambiando. A partir de las distintas reinterpretaciones que se
hicieron de la cultura griega (especialmente durante el Renacimiento y la Ilustracién) se
formo el concepto de “Arte”. Por lo tanto, pese a que el concepto es de cufio renacentista,

mucho debemos a los griegos su creacién.

Sin embargo el arte no ha permanecido nunca estatico; éste se ha ido moldeando de
acuerdo a la época y a las exigencias culturales de cada sociedad. Y asi como el arte cambia, el
concepto que (al menos en Occidente) lo fundamenta, a saber, la belleza, se transforma con él.
Lo que para alguna sociedad pudo haber sido considerado como arte, podia posteriormente
perder valor o al contrario, ganarlo. Sin embargo, caracteristicas como el realismo en la
imitacion, la bisqueda de un ideal de perfeccion y la necesidad de provocar una sensacién de
placer permanecerian constantes como propias de la belleza que acompafiaba al arte; por no
hablar ya de la kalokagathia griega cuyo fantasma pedagogico sigue rondando, al menos con

respecto al canon de arte clasico .2

Si dejamos de lado la irresoluble querella sobre el gusto, las discusiones sobre qué era
y qué no era arte fueron relativamente faciles de resolver para los europeos hasta antes del
siglo XIX, cuando tom6 forma el movimiento romantico que daria paso a las vanguardias.3
Tales movimientos artisticos marcarian una ruptura con el concepto clasico de belleza y
permitirian al arte abrir sus horizontes y desprenderse de la belleza como su fundamento sine
qua non.* Mas la intima relacidon entre la belleza y el arte, alimentada durante siglos por
Occidente, seria una relacién tan dificil de romper que ésta subsistiria de manera paralela

hasta nuestros dias.

En el viejo mundo, el debate sobre las relaciones y transformaciones del arte, por mas
extremas que éstas hayan sido, se dio en todo momento en el marco de lo que Occidente

comprendia como realidad. Discusiones mas dificiles de encarar, no sélo con respecto al arte

! Gombrich. Historia del Arte. P. 40.

2 Cfr. Bayer, Raymond. Historia de la estética. P. 21-267.
> Cfr. Idém.

* 1dém.



sino con respecto a aspectos ain mds fundamentales (como la pregunta sobre qué es un ser
humano), se dieron cuando las categorias occidentales de clasificacion de la realidad se
enfrentaron con el mundo fuera de Europa. Producto de esta disparidad entre las categorias
occidentales para clasificar al mundo y las distintas cosmovisiones fuera de Europa fue la
descalificacion, hecha durante mucho tiempo hacia los distintos artes no-occidentales, como
lo sufri6 el arte mexicano del periodo prehispanico, y con él de todo el arte prehispanico en

Latinoamérica.

La polémica se revela obvia: lo que hoy conocemos como las grandes obras del arte
prehispanico no encajaron, ni encajarian, en el canon de belleza establecido por la tradiciéon
clasica, heredera del pensamiento griego. Las formas angulosas, la aparente independencia
formal de los objetos con respecto al referente real y su casi indiferencia frente a lo
“agradable” y “placentero” del canon europeo demeritaron las creaciones prehispanicas. A
pesar de que los conquistadores tuvieron a bien aceptar la arquitectura y el trabajo con los
metales como productos relacionadas en algiin sentido con el arte (Ya Herndn Cortés y los
conquistadores relataron a los Reyes de la Corona Espafiola que la ciudad de Tenochtitlan
contaba con obras de gran ingenieria como calzadas y grandes palacios, asi como de que el oro
era trabajado con gran maestrias), la escultura y la pintura por su parte, no tuvieron tan

buena suerte.

No obstante, algo latia dentro de las obras prehispanicas que llamaba al observador;
éstas no podian ser mera utileria. Quizas fue la memoria del pasado prehispanico, quizas fue
su relaciéon con muchos rituales y tradiciones asimiladas en la nueva cultura mexicana
mestiza, pero algo incomprendido y de gran poder hizo que los distintos espectadores a lo
largo del tiempo no pudieran retirar la categoria de arte a tales creaciones. Aceptada su
categoria como arte quedaban por responder varias preguntas: ;cémo justificar esta arte tan
distinto del otro, del occidental, del europeo? ;cémo hacerlo encajar en tal clasificacion de la
realidad? ;Por qué seguir llamando o intuyendo que las creaciones prehispanicas son “arte”, si

no encajan con el canon de Arte?

> Cfr. Diaz del Castillo, Bernal. Historia verdadera de la conquista de la nueva Espaiia, Capitulos LXXVII al CXL, y Cortés,
Hernan, Cartas de relacion de la conquista de México. “Carta segunda”, pp. 69-74.



Edmundo O’Gorman y la invencién de una categoria estéticaé

Responder a las preguntas anteriores fue una compleja labor que requiri6 muchas
generaciones de historiadores, estetas y tedricos del arte quienes finalmente llegaron a lo que

aqui atafie: la propuesta estética de Edmundo O’Gorman.

En 1940 el historiador mexicano public6 en Tiempo. Revista Mexicana de Ciencias
Sociales y Letras, un articulo corto llamado “El arte o de la monstruosidad. Ensayo de critica
artistica precortesiana”. En tal articulo, O’Gorman esboza, en tan s6lo unas paginas, un
verdadero giro con respecto a la concepcién estética del arte prehispanico: el arte
prehispanico no es bello, ni aspira a serlo, en el sentido de la belleza occidental. Para poder
entender a cabalidad el arte prehispanico es necesario crear una nueva categoria estética, a
saber, la categoria de lo monstruoso; entendiendo lo monstruoso a partir de una
transvaloracion positiva y no en su uso despectivo comun. Esta nueva categoria tiene como
virtud enraizar su origen dentro de la concepciéon mitica del mundo, la cual es propia al
mundo prehispdanico. El principal representante de esta categoria estética, asi como lo son los

blancos Apolos para el arte griego, seria la Coatlicue mayor [Figuras 6y 7].

El lector deberd perdonarme el largo rodeo que di para llegar a este punto. Pero
consideré necesario, por amabilidad no sélo con el lector sino también con el autor del
concepto, dar un bosquejo del panorama en el que se enmarca la propuesta de lo monstruoso
como categoria estética. El contexto se vuelve necesario porque la propuesta de lo
monstruoso nos sitda en medio de una tensidn de contrarios: si bien el concepto de arte es
europeo, el arte como realidad humana es de caracter universal. El arte como expresion del
hombre es propio a todo pueblo del mundo. Todo ser humano busca y necesita expresarse al
mismo tiempo que busca esa expresion perdure. En el arte, la palabra dicha o el movimiento

hecho se cristalizan en palabra escrita, en imagen o en escultura.

Aqui una precisién metodoldgica importante: el término Estética es controversial porque puede ser entendido de
diversas maneras. En el presente articulo y con la finalidad de ser lo mas fieles posibles al articulo del maestro
O’Gorman, entenderemos por Estética la reflexion deliberada con respecto al arte y la justificacion del mismo. A su vez,
aludiendo al arte mitico, hacemos una distincién entre el arte en su concepcion cldsica occidental y la concepcién mas
libre de arte como una expresion humana sustentada en una visidon mitica (o no racionalista) del mundo. Lo que
conocemos como Estética prehispanica ha ido evolucionando: desde un punto de vista mas filoséfico hasta una
concepcién completamente multidisciplinaria donde la filosofia, la antropologia y las artes plasticas convergen. Esta
ultima es la concepcidn mas contemporanea que encontramos en autores como Juan Acha y Beatriz Espejo. O’Gorman
como precursor de la estética prehispanica, siendo el primero en poner el tema en la mesa, se cifie a una concepcion
mas clasica de estética, apegada mas a la reflexidn filosofica.



La propuesta de lo monstruoso como categoria estética fue, y es, controversial porque
la palabra en si ha sido presa de innumerables transformaciones semanticas hasta contraer
una connotacién moral negativa que, como veremos a detalle mas adelante, mantiene
relacion con el antiguo ideal griego de lo bueno-bello-verdadero. Adn cuando autores
cercanos a Edmundo O’Gorman, como su propio amigo y colega Justino Fernandez, dudaron
con respecto a la eleccién del vocablo “monstruoso” como fundamento para una nueva
estética prehispanica, cierto es que lo expuesto en el breve articulo perme6 en las posteriores

concepciones del arte de América Latina. 7

Edmundo O’Gorman fue un pensador controversial; formé parte de los pensadores
que en la década de los 40’s y 50’s reflexionaron en torno a lo mexicano, en su caso en torno a
la historia e historiografia mexicana.8 En su libro El proceso de la invencion de América,
propuso que América no habia sido “descubierta”, sino “inventada”, considerando a ésta
“como el resultado de una invenciéon del pensamiento occidental y no ya como el de un
descubrimiento meramente fisico, realizado, ademas por casualidad” °. Esta obra clasica del
autor nos da la clave fundamental con la que leeremos la categoria estética de lo monstruoso.
0’Gorman no llega a afirmarlo abiertamente pero, como otros de los autores preocupados por
la identidad de México, él reconocié que América Latina no solucionaria sus problemas hasta
que no renuncié a la imitacién y reproduccion ciega del modelo europeo. Para ello debe crear
una nueva via, con la cual: “haciendo efectiva la libertad ganada por el hombre occidental, se

dedique a crear su propio y exclusivo camino” 10,

La propuesta de lo monstruoso es coherente con esta busqueda de autenticidad e
independencia, de ahi que O’Gorman, a diferencia de autores como Justino Fernandez o
Salvador Toscano, no se haya dejado seducir por lo Sublime o lo Tragico como categorias

estéticas y se aventure a proponer una nueva categoria.

“El arte o de la monstruosidad” esta divido en tres partes. La primera parte es una
introduccion donde se plantea la carencia de una estética del arte prehispanico. En el
siguiente apartado el autor presta atencion al problema del observador y el arte, explicando

que, como en el caso del arte prehispanico, aquello que contemplamos ahora como arte,

7 cfr. Angel Maria Garibay. Comentarios en torno a la estética del arte mexicano de Justino Ferndndez. Articulos
publicados en el universal; 1955 y novedade; y Justino Fernandez, Estética del arte mexicano.

® para entender una semblanza completa de la vida del autor vid. Hale A. Charles, “Edmundo O’Gorman vy la historia
nacional” en Signos Histdrims (11.3). Junio; 2000. P.11-28.

9 O’Gorman, Edmundo. El proceso de la invencion de América. P. 9.

% bfaz Maldonado, Rodrigo. “La filosofia de la historia de Edmundo O’Gorman” en Revista de la Universidad de México.
P. 27.
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quizas no lo fue para su creador. A partir de la toma de postura que hizo el autor en ésta parte,
llegamos finalmente a la propuesta de lo monstruoso como categoria estética. En la tltima
seccion O’Gorman contrapone la concepcidn clasica griega del arte, y, por ende, su vision del
mundo frente al arte prehispanico. Proponiendo asi lo monstruoso como una categoria

alternativa para fundamentar una estética de lo prehispanico.

En el presente texto me propongo elucidar lo expuesto por Edmundo O’Gorman en su
articulo. ;De qué manera se contrapone el arte prehispanico con el arte clasico?, ;por qué
0’Gorman, como otros autores, no opté por lo sublime como una categoria distinta de la
belleza? Y finalmente ;como apropiarnos hoy en dia de lo monstruoso como fundamento del

arte prehispdanico, y en su sentido mitico, como fundamento de todo arte por venir?

El espectador y el arte

Aquello que hoy consideramos arte se despliega en un gran abanico de estilos, tiempos y
culturas. Sin embargo, mucho de lo que ha adquirido el estatus de arte no necesariamente lo
fue para sus creadores. Tal es el caso por ejemplo de las pinturas rupestres (cuyos ejemplos
mas emblematicos son las grutas de Lascaux y de Altamira), de la estatuaria africana

precolonial o de las distintas expresiones escultdricas y pictéricas de la América prehispanica.

Edmundo O’Gorman estaba consciente de la distinciéon entre aquello que desde su
origen fue creado con la finalidad de ser arte (pensemos en el arte griego del periodo clasico y
helénico y en todo el arte del renacimiento y posterior a él) y aquello que, sin haber sido
creado con la pretensién de arte, fue considerado como tal tiempo después a su creaciéon. Es
asi que en el primer apartado del articulo, el autor plantea el problema que tiene el espectador

al contemplar el fenémeno que se le presenta como artistico. 1

La pregunta de la que se parte para contemplar cualquier fenémeno caracterizado
como artistico seria: ;CoOmo se legitima el caracter artistico de esta obra de arte? y ;cual es el
alcance y el limite de nuestra propia sensibilidad ante el fen6meno artistico? Para responder a
esta pregunta, nos dice el autor, existen dos formas de acercarse al objeto. Una forma seria la
contemplacién critica historica, propia de los historiadores y tedricos del arte, y otra la

contemplacion simple,'? realizada por todo espectador que desde su momento histérico se

1 cfr. Edmundo O’Gorman. “El arte o de la monstruosidad”en £/ arte o de la monstruosidad, p. 73.
12 7
Idem.
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acerca a contemplar una obra de arte sin mas que su propio bagaje cultural y en plena
libertad. La contemplacién critica histérica tiene como base un “desplazamiento del sujeto
que, mediante un esfuerzo, no solamente intelectual, emprende un viaje, saliendo del asiento
histérico que les propio, con el propésito de anular las diferencias de sensibilidad artistica
entre el espiritu creador y el suyo”. Este seria el tipo de contemplacién de los historiadores
pero también de los estetas que aspiren a abstraer una estética de cualquier arte, para ello
deben valerse de herramientas tedricas y conocimientos que no se encuentran en la obra
contemplada. Es trabajo del historiador del arte indagar no sélo el contexto histérico de la
obra sino también conocer cual fue el estatus que la obra tuvo para su creador. Esto puede
llevarnos a un resultado que difiera del significado inmediato que adjudicdbamos a la obra: es

posible que después de un analisis riguroso se llegue a negarle contenido artistico o viceversa.

Tal anotacion es importante porque las piezas maestras del arte prehispanico, como
en la mayoria de los artes religiosos, no fueron creadas con la finalidad de ser arte, sino que
son consideradas arte por un observador secularizado que, generalmente, se encuentra
distante temporalmente del momento en que apareci6 el fendmeno artistico.!3 En este

sentido, Paul Westheim, afirma que:

El problema de un crear que no aspira primordialmente a un efecto estético es tan
viejo como el arte. Es el problema de todo arte religioso, empezando por las pinturas
rupestres de Montignac o Altamira, cuyas representaciones de animales tenian la
funcién de someter a los animales que se cazaban a un conjunto magico. El arte
precortesiano no constituye en este sentido ninguna excepcidn. 14
Es por ello que a lo largo de texto O’Gorman hermana el arte gotico con el arte prehispanico:
su fin era religioso, no estético.!> En el momento en que ambos fenémenos artisticos son

recogidos como arte, el historiador acepta, a partir de la cabal comprensiéon de éstos como

expresiones de origen y fin religioso, que “son sin duda, expresiones artisticas; pero que lo

BEs importante hacer una acotacion metodoldgica. O’Gorman no lo hace expreso en su articulo pero su propuesta de lo
monstruoso como categoria se enfoca especialmente a las grandes esculturas aztecas. Si bien por extension, en tanto
que lo monstruoso enraiza en la visidn mitica compartida en mayor o menor medida por el mundo prehispanico, ésta es
util para comprender los artes de otras culturas prehispanicas, no es una categoria absoluta. No todo lo que hoy
consideramos arte prehispanico fue religioso; ejemplo de ello son los objetos de ceramica de uso cotidiano, tampoco
todas las culturas lo produjeron, como es el caso de los purépechas cuyo produccién artistica dejo de lado cualquier
aspecto religioso (Cfr. Juan Acha. Las Culturas estéticas de América Latina: reflexiones).

 paul Westheim. “Arte, religion y sociedad” en Arte Religion y Sociedad, p. 24.

> Sin embargo hay que prestar atencion que el punto principal en el que se hermanan ambos artes es su finalidad
religiosa. No obstante que el gético es capaz de romper con la forma para expresar el sentimiento religioso, este se
mantiene paralelo al arte occidental. Tiene fines didacticos, sigue concibiendo la belleza, en palabras de Santo Tomas
como “la integridad o perfeccidn, la proporcidn justa o armonia y la claridad” (Cfr. Santo Tomas, SUMA, |, Il, ii, 145, 2.) y
bajo el ideal del Santo, busca negar la corporeidad del hombre, suprimir la animalidad, es un arte utilitario al servicio de
la iglesia racionalista.
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son para nosotros, para nuestra sensibilidad, lo que ni excluye ni confirma que también lo
fueron para la sensibilidad indigena contemporanea”. 1¢ La implicacion del valor artistico de

las obras no puede ser nunca el supuesto de partida.

Con respecto a la contemplaciéon simple, ésta se caracteriza por el acercamiento al
fendmeno artistico a partir del bagaje propio del espectador y desde su propio momento
historico. Si la contemplacion critica histérica es un movimiento por parte del espectador para
acercarse a la obra, en la contemplacién simple es la obra la que se acerca al espectador. El
espectador se vale de la dualidad temporal del objeto, pues éste pertenece a su momento
histérico pero en tanto que ha perdurado a través del tiempo se ha integrado al momento

nuevo en el que vive el espectador:

Se trata, a la inversa de lo que acontece en la critica histérica, de una contemplacioén en
la que el sujeto no pretende anular diferencias espirituales entre él y el espiritu
creador; el sujeto establece, por lo menos intenta, un didlogo, una relacién con el
objeto pero sin abandonar su propia posicién historica; y la relacién que se establece
es tanto mas valiosa cuanto que es algo que se da como una experiencia inmediata en
la conciencia del sujeto. 17

La diferencia entre las dos radica en que mientras lo esencial en la contemplacién critica son

las consideraciones hechas hacia el fenémeno artistico a partir del conocimiento de su origen,

en la contemplacién simple el conocimiento contextual e histoérico aparece como accidental,

como no necesario. Mientras que la primera ve restringida su contemplaciéon por el marco

tedrico de la disciplina histérica, la segunda es una contemplacion libre.18

No obstante no debe pensarse que la contemplacion critica y la contemplacién simple
son mutuamente excluyentes; es imposible que el historiador se desprenda de todo su bagaje
histérico y se contemple “puramente y limpiamente” la obra: de ahi el drama de la
historiografia. Ademas, puntualiza al autor al terminar el apartado, el fendmeno artistico por
el mero hecho de haber sobrevivido al tiempo se ha transformado en algo distinto a lo que fue

creado.

La legitimidad artistica tiene entonces dos caras: su origen como arte y su legitimacion
por medio del observador contemporaneo. La reflexion sobre el tema es mas que pertinente
porque el arte prehispanico, como hemos ya mencionado, es en realidad la expresiéon de un

fenémeno religioso, cuando lo caracterizamos como arte lo estamos haciendo a partir de

16 O’Gorman, Edmundo. op. cit. P. 76.
Y Ibid. P. 77.
'8 Ibid. P. 78.

13



distintos movimientos de interpretacién. El concepto de arte como tal, es un concepto de
invencidn occidental moderna, ajeno a las culturas prehispanicas.!® En especial el concepto de
arte renacentista que triangula al autor y su voluntad de expresion con el espectador. Existe
otra concepcion de arte, rescatada especialmente por el movimiento surrealista, que podria
relacionarse con lo que O’Gorman propondrd como arte mitico: un arte distinto al modelo
clasico cuyo fin es el rencuentro con una realidad mitica propia del ser humano. Sin embargo
esta concepcion surrealista, retomada por el arte contemporaneo, no se ha extendido ni ha

sido tan validada por el publico popular como la concepcién clasica del arte.

En el momento en que se escribié el articulo cierto era que faltaba mucho por
recorrer en relacién con la construcciéon de una Estética del arte prehispanico. Al inicio del
texto O’ Gorman afirma que mucho se habla sobre arte azteca, arte purépecha y artes

precolombinos pero:

No se reflexiona sobre lo que verdaderamente implica la unién de la palabra “arte” con
los calificativos “azteca” y los demas: y nadie parece preocuparse por la implicacién
verdadera del término “arte” aplicado a aquellas manifestaciones tan lejanas, si no
ajenas a lo que en la tradicién occidental se ha solido tener por artistico.20
Tal tramo ha sido ya recorrido por muchos historiadores, filosofos y tedricos del arte, quienes
a partir de distintos enfoques han reconstruido una estética del arte prehispanico en
Latinoamérica. Falta ahora que tal importante labor sea difundida y de tal manera se posibilite
al pueblo mismo de Latinoamérica a experienciar el arte que les fue legado, Para ello, es
necesario que el espectador recorra el camino que se sigue en “El arte o de la monstruosidad”;

entender cdmo se diferencia el arte griego del arte mitico y qué significa la categoria de lo

monstruoso y su vision mitica del mundo, ya que como Laurette Séjourné escribe:

No es tanto el hermetismo de los simbolos lo que nos separa del mundo precolombino,
como nuestra profanidad respecto a ellos. Pertenecientes a una civilizacién donde la
actividad se traduce en hechos histéricos, en acontecimientos que no tienen alcance
mas que sobre el universo temporal, nos es dificil captar un pensamiento determinado
por la voluntad de elevarse, desde esta existencia misma, por encima de la condicion
terrestre. 21

9 Jorque Alberto Manrique. “Arte, monstruosidad e historicismo. Glosa de las ideas estéticas de Edmundo O’Gorman”
en La obra de Edmundo O’Gorman, p. 102.

2 Edmundo O’Gorman, op. cit., p. 99.

2 aurette Séjourné. Pensamiento y religion en el México antiguo, p. 144.
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Del arte griego, la belleza y otros prejuicios

La mas extendida referencia de arte es el arte griego: su forma agil nos seduce, sus ojos vacios
nos tiranizan porque a ninguno como a él es tan adecuado el dictado de perfecto. 22 Fue el arte
griego quien dict6 el canon que exige belleza en el arte [Figuras 1 y 2]. Es, por lo tanto,
asombroso que el arte griego, asi como el prehispanico, no nos haya legado ninguna estética.
No hay un Tratado de estética, como los habra en el renacimiento o el romanticismo. El tinico
texto integro de estética que ha llegado hasta nuestros dias es La poética de Aristételes, la cual
en realidad se enfoca en la tragedia y en la comedia23 y no analiza cuestiones referentes a la
belleza y al fundamento del arte. En este sentido, el arte griego y el arte prehispanico son
compafieros de pena: lo que hoy conocemos como estética del arte griego es la re-
construccién tedrica que han hecho historiadores y especialista en arte. A este respecto,

Samuel Ramos en su curso sobre Estética griega apunta que:

La expresion “estética de los griegos” es la aplicacién de un término moderno a un
conjunto de ideas que los griegos no reunieron bajo el nombre que hoy le aplicamos. El
nombre es de origen griego, pero no fueron los griegos los que le dieron el sentido que
hoy tiene la palabra “estética” en casi todas las lenguas modernas. Este sentido se ha
ligado tan intimamente a la palabra que su uso se ha generalizado en el habla
popular.24
Si bien la palabra estética viene del griego aisthesis, ésta se usaba para designar la percepcion
y la sensacion. Seguin palabras de Samuel Ramos, fue hasta mucho tiempo después, en la
Critica del juicio, que Kant le da el sentido moderno de sensacién de la belleza.?5 Las
reflexiones o comentarios que nos legaron los griegos no pueden ser considerados una
estética, entendiendo a la estética como una rama bien diferenciada del conocimiento, ya que
los griegos no recogieron de forma independiente sus reflexiones sobre el tema como si lo
hicieron con la légica o la ética. El arte griego y su estética fueron armados poco a poco por un
lado a partir de las reflexiones dispersas sobre la belleza y el arte realizados por poetas y
fildsofos, y por el otro con ayuda del trabajo de la arqueologia y la observacién del arte que
permanecio, original o copia, hasta nuestros dias. No hay que caer en el error de pensar que

los escritos que hablan sobre la belleza y las obras plasticas concretas estan en distintos

niveles, o hablan de distintos objetos:

22 Edmundo O’Gorman. op. cit., p. 80.

% Ramos, Samuel. “La estética griega”, en Memoria de El Colegio Nacional, p. 10-11.
* Ibid., .p. 10.

> Idem.
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Para la comprension del pensamiento estético de los griegos debemos tener presente
que toda estética, es primero que nada, la expresién de la conciencia artistica de un
pueblo, de una cultura. No por el hecho de que esos conceptos solo pudieron ser
alcanzados por grandes fil6sofos, hay que perder de vista que tienen sus raices ocultas

en modos de pensar generales en sus contemporaneos. 26
La historia de la belleza es larga para los griegos: son ellos los inventores de la belleza
occidental. Hesiodo, en el siglo VII a.C., habla de la belleza del mar y de sus ondulaciones, asi
como la belleza de la mujer. El encuentra distintos tipos de bellezas que van desde la belleza
del color, la forma y la expresién hasta la belleza moral. Es el primero en entrever la relacién
entre lo bello y el bien y una de sus diferencias radicales: lo 1til y lo mediato. En tanto que el
bien esta ligado con la utilidad éste presupone un medio y un fin, por su parte la belleza no
presupone ningln elemento; es un acto Unico, total e inmediato. 27 Su contemporaneo Homero
continuara con ésta belleza de la naturaleza pero dara un paso mas alla por la moralizacién de
la belleza y descubrira la belleza de las relaciones morales, como la belleza del pacto conyugal
o la del siervo que espera a su sefior.28 Homero sera también el primero en antropoformizar la
belleza: es él quien nos habla del adolescente siempre hermoso, el joven siempre bello, en
oposicién al anciano decrépito. 29 Los poetas liricos recuperaran las concepciones anteriores
y agregaran la concepcion de lo bello como lo justo. Es hasta Pindaro, en el siglo VI, que se
exterioriza y se masculiniza la belleza: los valientes y los buenos son a la vez hermosos. Bello
es el varén atleta.3° Poco a poco se va armando el ideal griego de la kalokagathia. Asi,

Siménides nos dice que: “Parecera bello aquel en quien no observemos nada que sea vil” 3!

Pitagoras realizara la abstraccion de la belleza como una relacién sutil y etérea, que

heredaran Platén y Aristoteles y con ellos todo Occidente:

La naturaleza obra por mor de los numeros, es decir siguiendo medidas determinadas.
Asi todo lo que se encuentra en el &mbito de la mesura, en la armonia, estd dotado de
razon, de inteligencia y de vida; y todo lo que es, es vivo y piensa y siente. 32

Hasta aqui hemos visto reflexiones sobre la belleza y sobre el bien: el arte no ha aparecido y
no aparecera hasta Soécrates y Platon. Serd Sdcrates quien concretard la kalokagathia, la cual

es un concepto semimoral y semiestético que fusiona belleza y bien.

%% Samuel Ramos, op. cit., p. 11.
7 Raymond Bayer, op. cit., p. 24.
28, 44

Idém.
* Ibid., p. 25.
30 Raymond Bayer, op. cit., p. 27.
3 Apud., Ibid., p. 28.
* Ibid. p. 29.
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En lo que respecta a Platon, su reflexion en torno a la belleza y al arte es uno de los
pilares del concepto de arte occidental. Si bien él distingue claramente la belleza fisica y la
belleza moral e intelectual y asienta finalmente el ideal de la kalokagathia, 1a tradicién griega
siempre mantendra cierta con-fusién33 entre lo bello, lo util y lo bueno. Platon se dedicara a
esta discusion sobre todo en el Hipias Mayor. Quizas juegue un papel dentro de esta confusiéon
que la palabra griega para arte sea tecné, que en rigor referia a toda técnica déonde hay un
ordenamiento de actos con un fin util: la palabra tecné en griego equivale a técnica y arte bello
juntos. 3* Mucho se han referido a que en la lengua nahuatl no existia una palabra para arte.3s
Sin embargo, en rigor tampoco existia en el griego antiguo, al menos no con el significado que

hoy tiene.

Como resulta imposible, por tiempo, espacio y pertinencia, hacer una semblanza de la
belleza en Platén en el presente articulo, nos tendremos que conformar con algunas
reflexiones generales. Encontramos a lo largo de la obra de Platon, una belleza de los cuerpos,
una belleza de las almas (relacionada con la virtud) y una belleza en si. Si bien en sus primeras
obras se ocupa de la relacion confusa entre la belleza, lo util y el bien. En didlogos posteriores
como en el Fedon y el Teeteto, asi como en el Filebo, el Timeo y La Reptiblica, dejara esta
problematica un poco de lado para inclinarse por una concepcién mas pitagérica de la belleza.
Por ejemplo, en el Filebo, Platon afirma que: “En todas las cosas, la medida y la proporcién
constituyen la belleza como virtud”36. En su concepcién mds pitagérica la belleza es “la
medida, lo mesurado, la simetria, la analogia, el acorde y la armonia con la teoria de la medida
y el término medio armédnico”. La belleza suprema va a estar ligada con la idea de lo
verdadero y de lo bueno. La belleza corresponderd, entonces, al resplandor sensible de lo

verdadero y lo bueno. La justicia por ejemplo no serd un mero acuerdo, sino una armonia. 37

Si la belleza es intrinseca a todo arte: Platén y Socrates nos dejan claro que el arte es
bello mas no es la belleza su finalidad. La finalidad del arte es la educacién. Este es quizas el
mas grande malentendido que Occidente ha infringido al arte griego: no se trataba del arte
por el arte como lo sera para el clasicismo y movimientos posteriores, el arte griego era un

arte educativo o lo que es lo mismo, formaba parte de una educacién estética, o de en otras

33 Quisiera usar aqui el término “confusidon” no en un sentido negativo, sino en un sentido etimolégico como la unién de
varios elementos cuyos limites estan fundidos unos con otros; donde no se distinguen los limites con claridad.

* samuel Ramos, op. cit., p. 14.

% paul Westheim, “Arte, religion y sociedad”, en Arte Religion y Sociedad, p. 15.

* Cf. Filebo, 64 d.

7 Raymond Bayer, op. cit., pp. 38-40.
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palabras una educacion de la sensibilidad. De ahi que sea Platén quien destierre a los poetas

tragicos de su republica:

Las artes son juzgadas a partir de algin objeto y no de ellas mismas, juicio
incomprensible a esta alturas en boca de este gran artista, por que por estos motivos
utilitarios desterraba la poesia.(...) En la Reptiblica y las Leyes, condena la tragedia por
razones muy interesantes: porque habittia al espectador a ver como en el escenario los
ilustres héroes se quejan y surgen; habitta a sufrir y a lamentarse de los sufrimientos,

lo cual ablanda el alma y la sensibilidad. 38
El arte debe promover la virtud; exaltar al hombre hacia bien. Es por ello que Sécrates
encomia a Euripides a escribir tragedias cuyo mensaje moral fuera claro para el publico: se
dice que Socrates solo asistia al teatro cuando se representaban obras de Euripides. En las
Memorables de Jenofonte, Sécrates afirma que los pintores no deben limitarse a representar
la apariencia sino que con el arte deben expresar el caracter del alma.3? De que el arte griego
deba expresar la virtud del alma se siguen esos rostros vacios de expresiones que tanto
cautivaron a Winckelmann y a muchos pensadores posteriores: los rostros siempre serenos,
siempre contenidos de emociones intentan expresar una serenidad interna, una armonia

moral que no se enturbia por la expresidn de pasiones. La expresidn de la belleza se posibilita

a través de la virtud moral:

Puesto que queriendo yo decir que la figura para ser bella debe ser indefinida, quiero
dar a entender que la forma de esta no sera la que corresponde a la persona que se
hace representar ni expresara ninguna situacién de animo o algin afecto: porque estas
dos cosas a la par que impiden la unidad degradan u ofuscan la belleza. 40
Los rostros de las estatuas griegas no traducen ningin sentimiento porque buscaban
expresar los movimientos del alma; el juego de las facciones contorsionaria y destruiria su
sencilla regularidad.*! Igualmente no representaban a nadie en especial; el arte del retrato no
fue concebido en Grecia como lo conocemos ahora: “Un retrato de un general fue poco mas
que la representacién de un apuesto militar con yelmo y bastéon de mando. El artista no

reprodujo nunca la forma de su nariz, las arrugas de su frente o su expresion personal”.#2 Lo

importante de expresar no era el individuo sino su grandeza moral, y esta sélo se podia

* Ibid

%% Cfr. Samuel Ramos, op. cit., p. 18 y Raymond Bayer, op. cit., p. 32.
0. Winckelmann, De la belleza en el arte cldsico, p. 217.

4 Gombirich, op. cit., pp. 85-90.

2 Gombrich, op. cit., p. 106.
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expresar a través de la calma en el semblante y la armonia de la forma.*3 Y es que los rasgos
bellos de los modelos eran no eran reproducidos fielmente sino que eran exaltados hacia un

ideal de armonia:

No existe ningun cuerpo vivo tan simétrico, tan bien construido y bello como los de las
estatuas griegas. Se cree con frecuencia que lo que hacian los artistas era contemplar
muchos modelos y eliminar los aspectos que no les gustaban; que partian de una
cuidada reproduccidon de un hombre real y que lo iban hermoseando, omitiendo toda
irregularidad o todo rasgo que no se conformara con su idea de un cuerpo perfecto. 4
La exposiciéon de las ideas de belleza nos ayudan a intuir la direccién del arte griego: el
substrato del arte griego es una visién racional de ver el mundo. El arte griego se sustenta
sobre el Topos Uranus platénico. Si, es un arte realista, pero aquello que se imita no es la
realidad material llena de imperfecciones, sino la realidad ideal. Esta belleza ideal, nos dice
0’Gorman, es inalcanzable para el ser humano. Se llega a una de las tantas aporias de
Occidente: pese a que el objeto del arte griego es el ser humano por excelencia, este ser
humano es inalcanzable para los hombres de carne y hueso. Hay una distincién entre el

mundo ideal y el mundo material; entre el mundo teérico y el mundo practico, entre el

hombre que mira el arte y el arte que es visto.

Podemos ahora entender el terror que infundié la Coatlicue en los primeros
observadores hispanos: mientras que el Lacoonte guarda en el rostro serenidad y muestra
continencia aun en la lucha final contra las serpientes que los dioses le han enviado, la
Coatlicue es muestra de desbordamiento, de serpientes que se ciernen y se funden en un
cuerpo que le asemeja al humano sin serlo. Alld el Lacoonte pelea contra las serpientes, aqui la

Coatlicue es mujer y serpiente al mismo tiempo.

Conciencia y prejuicio estético

La exposicion de la concepcion del arte griego se vuelve necesaria como parte de una revision
de nuestros juicios (o prejuicios) estéticos antes de acercarnos al arte prehispanico, ya que la
vision occidental del arte estd mucho mas enclavada en nuestro subconsciente de lo que

creeriamos y sera necesario tener conciencia de ella para sacudirnosla un poco si en realidad

* Sin embargo esta afirmacion es parcial, se aplica especialmente para la época de Fidias, el siglo V, y quizas para
algunas escuelas helenisticas. Recordemos, como afirma Gombrich al final de su Historia del arte, que entre mas se
generalice mas se corre el riesgo de caer en el error.

* Ibid, pp. 103-104.
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queremos comprender al mundo prehispanico. Sin embargo el arte griego ha sido también
presa de una sesgada injusticia por parte de la interpretaciéon. 0’Gorman menciona que lo que
hizo la Edad Media con las esculturas griegas fue permitir que el tiempo las sepultara
decapitadas y mutiladas, condendndolas al olvido como acabada expresion del orgullo. El
comentario que pareciera peregrino no lo es en lo absoluto: para la edad media fue muestra

de piedad la destruccidn de las estatuas griegas:

La verdadera razén a que obedece el que casi todas las estatuas famosas del mundo
antiguo pereciesen fue que, tras el triunfo de la cristiandad, se consider6 deber piadoso
romper toda estatua de los dioses odiados. En su mayoria, las esculturas de nuestros
museos sdlo son copias de segunda mano, hechas en la época romana para
coleccionistas y turistas como souvenirs y como adornos para los jardines y bafios
publicos. 45
Es gracias a las copias que conocemos el arte griego, ya que sin ellas mucho de éste estaria
perdido; por ejemplo, de las grandes obras que hicieron famoso a Fidias nada llegd a nosotros
y debemos contentarnos con las descripciones literarias. La copia romana de la Atenas de
Fidias nada se parece a las descripciones que dieron sus contemporaneos sobre la grandeza
de la escultura de la diosa en el templo. Sin embargo, es también gracias a las copias romanas

que el mundo posterior, en especial el clasicismo, se hizo de una idea errénea del arte griego.

Gombrich es muy claro en este punto:

Debemos agradecer esas copias, ya que ellas nos dan, al menos, una ligera idea de las
mas famosas obras maestras del arte griego; pero de no poner en juego nuestra
imaginacion, esas palidas imitaciones pueden causar también graves perjuicios. Ellas
son responsables, en gran medida, de la generalizada idea de que el arte griego carecia
de vida, de que era frio insipido, y de que sus estatuas poseian aquella apariencia de
yeso y vacuidad expresiva que nos recuerdan las trasnochadas academias de dibujo.4®
Las estatuas griegas en realidad poseian policromia: las copias romanas suprimieron los ojos
que en las originales eran brillantes cuentas de vidrio. La Atenea de Fidias estaba incrustada
de oro y perlas. Hay pues un arte griego historico y un arte griego recreado por Occidente. En
1972 se descubrieron dos estatuas griegas de cobre [Figuras 3 y 4] que datan del glorioso
periodo clasico, cuyos rasgos gruesos y poco armonicos: podrian resultar chocantes para los
amantes del arte griego, pero que refutan los dogmas de los criticos. Con respecto a la pintura

griega, de la que literalmente nada de habia conservado, se encontr6 en un sepulcro real en el

norte de Grecia un mural que representa el rapto de Perséfone [Figura 5]: pese a que el estado

4 Gombrich, op. cit., p. 84.
46
Idem.
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de conservacion del mural no es del todo 6ptimo, el estilo del mismo es mucho mas cercano al
impresionismo (por su interés en representar el movimiento) que al Renacimiento o al
Clasicismo#’. Umberto Eco, en su Historia de la fealdad, denuncia que es un engafio pensar
que en el mundo griego el arte reflejara sélo la belleza como encomiaba Socrates; detras de las
esculturas bellas hay muchas historias de horror, de fealdad moral si se nos permite el
término. No hay quien sabiendo las historias de matricidios, parricidios e infanticidios que
subyacen a las estatuas, pueda permanecer en la inocente contemplacion de lo bello; se revela

una tensién absurda entre la forma bella y el horror moral. 48

Me aventuraria a afirmar que de hecho lo que hoy conocemos como arte griego es un
imaginario de belleza. Un imaginario idealizado y comprendido parcialmente. Creado o
deformado, por autores como Winckelmann, por todo el Clasicismo de la escuela francesa, y
de hecho, por toda la tradicion posterior.#? Tras la apropiacion e interpretacién que a lo largo
de los siglos ha hecho Occidente del arte griego, éste se ha convertido en un estandarte del
ideal racional. Su fundamento es una visién del mundo racionalista donde la clara divisién
entre el sujeto y el objeto, o el artista y su obra, permite tal nitidez en las formas, tal claridad
en las lineas: cuando aquello que ves esta tan cerca de ti, tan cerca de tus ojos, no puedes
siquiera enfocarlo. Es necesaria una distancia entre el artista y su creacion si lo que se busca
es el realismo de la forma. Es necesaria una distancia entre el sujeto y el mundo sensible si lo
que se busca es el realismo del ideal, el realismo racional. Incluso el mito, como exponen
magistralmente Adorno y Horkheimer en la Dialéctica de la ilustracién, fue un mito
racionalizado: cuando Ulises se enfrenta a Polifemo, o cuando navegan en el estrecho de las
sirenas, no sale airoso de sus problemas gracias a la accién de los dioses o de alguna fuerza
natural: es su razon la que lo salva, es su razoén la que se alza sobre el aspecto mitico que se
enfrenta. Cuando O’Gorman nos habla de estas estatuas de ojos vacios, no hace referencia a la
estatuaria griega de ninguin periodo, a lo que él se refiere es a este imaginario del arte griego
creado por la tradicién: encerrado entre estatuas blancas de ojos vacios y formas

inalcanzables.

47 Cf. Ibid, pp. 602- 637.
“*8 Umberto Eco. La historia de la fealdad, pp. 23-42.
9 Raymond Bayer, op. cit., pp. 130-152 y pp.194-196.
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Lo sublime como un primer paso hacia lo monstruoso

El problema fundamental es, sin embargo, el de
circunscribir el valor estético y localizarlo ;Se trata, acaso,
de lo bello? Objeto de entusiasmo y de amor, lo bello corre
el peligro de convertirse en una fuente de desilusiones en la
medida en que, faltdndole, como le falta, la solidez de lo
bueno y de lo verdadero, se demuestra un valor efimero,
superficial y engafioso. Por un lado, lo bello parece el valor
por excelencia. Por otro, lo feo parece, sin embargo,
preferible, puesto que no comporta ninguna falsa
presuncién de utilidad, ni ilusoria promesa de felicidad.
Aqui es, precisamente, donde interviene lo sublime.

Baldine Saint Girons, Lo sublime.

Aunque la belleza sea la categoria estética mas popular, no es la tnica. Lo sublime como
categoria estética fue conocido también desde los griegos y siendo en un inicio una categoria
estética al margen de lo bello supeditada a fines pedagoégicos (por ejemplo, en la educacién
filoso6fica planteada por Platén en la Reptiblica era sublime), poco a poco fue adquiriendo un
lugar importante en el arte y las teorias estéticas. Lo sublime es pertinente aqui porque en
tanto que categoria distinta de la belleza él podria ser la categoria del arte prehispanico. Si
bien esto, dependiendo del enfoque de lo sublime, es valido y justificable, nuestra apuesta es
que lo sublime no deberia de ser la categoria para el arte prehispanico porque, como iremos

viendo a lo largo del apartado, enraiza en la cosmovisién occidental.

Lo sublime tiene un origen doble. La tradicién retorica usa el término sublime, en su
forma adjetival, para designar un estilo oratorio caracterizado por ser, por un lado, grave y
elevado, y por otro, vehemente y terrible, mientras que la tradicidn filoséfica se ha servido del
término sublime como sustantivo (relacionado con su par griego hypsos) para marcar altura y
excelsitud en las manifestaciones de las ideas o del Ser.5 De acuerdo con Sexto Pompeyo
Festo, gramatico romano del siglo II d. C., dice que “sublimis” viene de umbral (limen) superior,

porque estd por encima de nosotros.5!

Es Longino quien da el paso que acerca a lo sublime hacia su comprension
contemporanea en su tratado Sobre lo sublime. Para él lo sublime “no es una cualidad retérica

como cualquier otra: lo sublime irradia, esparciéndose al mismo tiempo por todas partes,

*% Baldine Saint Girons. Lo sublime, p. 89.
> Cfr. A. Ernout y A. Meillet, Dictionnaire Etymologique de la Lange Latine. Histoire de Mots. (DELL), 1985.
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como algo donde tiene lugar el encuentro siempre singularisimo, entre el genio y sus
instrumentos”52, Lo sublime no es una cualidad sino un estado que posibilita al sujeto para
acceder a un estado superior: atraviesa a quien lo presencia y lo cambia. Longino habla de
grandeza de la palabra y de la mente, de una altura en los conceptos y una grandeza del alma,
al mismo tiempo que liga lo sublime con la profundidad. Lo sublime es una aporia en la que el
punto mas alto de alguna manera toca al punto mas profundo. Hay una tension de lo que
aparentemente es contrario: en lo sublime lo apolineo se instaura a partir de lo dionisiaco en
lugar de oponérsele.53 El concepto tiene un lado positivo, justo el de elevar a quien lo
presencia y un lado negativo, difuso y poco claro, que estd relacionado con el respeto,
arrasamiento del espiritu que provoca presenciar algo que es mas grande que uno y que en su
grandeza nos mueve o conmueve sin que podamos evitarlo. De ahi que la tradicién cristiana

haya asimilado lo sublime a las experiencias de Dios.

Una de las interpretaciones mas extendidas de lo sublime es la kantiana. 5¢ Kant
escribi6 sobre lo sublime en dos de sus obras: Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y
lo sublime y en su Critica del Juicio. Kant distingue con claridad entre lo bello y lo sublime:
mientras que lo bello encanta y agrada, lo sublime sacude y conmueve. Ambos sentimientos
son estéticos y complacen, pero mientras que lo sublime esta relacionado con la grandeza y la
simpleza, lo bello puede darse en lo pequefio y no es necesariamente simple. Kant nos da
incluso una lista de qué es sublime y qué bello: “las altas encinas y las sombras solitarias en el
bosque sagrado son sublimes; las jardineras de flores, lo setos bajos y los arboles recortados

en forma de figuras son bellos. La noche es sublime, el dia es bello”. 55

Mientras que lo bello es externo y se basta a si mismo, pues saldando la cuestion del
gusto, lo bello es aquello que produce un placer que todos podemos apreciar: “Kant percibe
claramente que lo bello no es tan intelectual como las concepciones mismas del
entendimiento, ya que entra a formar parte de él un elemento afectivo: hay en él, en efecto
placer universalmente compartido”.5¢ Lo sublime, al igual que lo bello, descansa en el juicio

de gusto, sin embargo, la limitacién de lo bello radica en que su esencia es la forma, mientras

>2 Baldine Saint Girons. op. cit,. pp. 98-99.

>3 1d., p. 100.

** Es interesante sefialar gue Saint Girons hace un andlisis sobre las distintas apropiaciones y traducciones del término
sublime en lenguas romances y no romances. Mientras que las lenguas romances guardan el aspecto negativo y el
positivo del término sublime, la traduccion al aleman Das Erhabene guarda la idea de elevacion pero deja de lado la
energia y la vehemencia. Kant hereda el término en su significacién de sublime de Winckelmann. Cfr. Baldine Saint
Girons, Lo sublime, p. 111.

> Kant, Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime, p. 208.

% Raymond Bayer. op. cit., p. 210.
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que la esencia de lo sublime estid en lo informe, en tanto que infinito. En lo sublime la
naturaleza rebasa la capacidad de comprension, se desborda. La forma natural no le basta
para expresar ese infinito que, a su vez, es demasiado para la comprensiéon humana. Lo
sublime so6lo se encuentra en ese acto de aprehension imposible: “No hay objetos sublimes,
es el sujeto que lo ve el que es sublime”.57 Es asi que la percepcién de lo sublime se da en dos
pasos: una primera constriccion del sujeto, lo que Burke caracterizaria como miedo u horror,
y un segundo momento positivo, relacionado con el sentimiento respeto del sujeto frente al

objeto que rebasa a la naturaleza, y que muestra la grandeza de la razén.

El ser humano es traspasado y herido por tomar conciencia de la terrible vastedad de
lo racional; de alli el Sublime matemdtico cuya expresion es el Infinito matematico qué es
perfectamente racional pero perfectamente inconcebible. Pese que Kant hace referencia a lo
sublime en la naturaleza, sin embargo, lo que en realidad lo cautiva es el descubrimiento al
que se accede a través de lo sublime: “sublime es lo que s6lo porque se puede pensar,
demuestra una facultad del espiritu que supera toda medida de los sentidos”.58 Baldine Saint
Girons, al analizar el sublime kantiano afirma que la paradoja de lo sublime consiste en la
exhibicion de su propia inadecuacion:

Lo propiamente sublime no puede estar encerrado en forma sensible, sino que se
refiere tan sélo a ideas de la razén que, aunque ninguna exposiciéon adecuada de ellas
{sea posible, son puestas en movimiento y traidas al espiritu justamente por esa
inadecuacién que se deja exponer sensiblemente. Asi que no se puede llamar sublime
al amplio Océano en irritada tormenta. Su aspecto es terrible. 5°
Es asi que lo que realmente maravilla no es la naturaleza en si, sino la incapacidad que percibo
en ella para representar las ideas de la razdén: “Puede describirse asf lo sublime: es un objeto
(de la naturaleza) cuya representacion determina el espiritu a pensar la inaccesibilidad de la
naturaleza como exposicion de ideas”’?. En ese sentido hay una suerte de desilusiéon en el
sentimiento de lo sublime, de desencanto por la no plenitud de la naturaleza con respecto a la
razon. Acaso un dejo de Platonismo donde el mundo de la razén estd por encima del mundo
material. Lo sublime esta en el sujeto que percibe la grandeza de lo racional a partir de un
mundo sensible insuficiente. Hay una suerte de moralidad que subyace al sentimiento de lo
sublime. Sélo lo verdaderamente moral es sublime: lo sublime es una cualidad masculina. En

su exposicion, hoy polémica, sobre La diferencia de lo sublime y lo bello en los sexos, Kant

7 |dem.

>8 Kant, Critica del Juicio, § 25, trad. especial. Cit., p. 191.
> Kant, Critica del Juicio, § 23, trad. especial. Cit., p. 185.
% saint Girons, Baldine. Op. Cit. P. 166
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afirma que mientras que la mujer es gracil y bella, el hombre, docto en ciencias y profundo de
caracter, es sublime. Dejando de lado la irrisoria exposicion de los géneros, se hace patente

que lo sublime se relaciona con lo moral y con lo racional.

Hecha ya la exposiciéon de lo sublime, retomemos nuestras preguntas principales:
;puede o no lo sublime ser la categoria estética de lo prehispanico? Existen varios puntos en
los que lo sublime kantiano podria tocar al arte prehispanico: uno de ellos es que lo sublime
corresponde a una experiencia que se da en el individuo, es una conjunciéon de la grandeza de
un objeto que intenta comunicar algo mas alla de lo material con la sensibilidad de un sujeto
que es capaz de percibir ese algo mds que lo sobrepasa. Es por eso que para la percepcion de
lo sublime, tanto Kant como Platén, exigen una cierta educacién, en el sentido de que el
individuo debe tener una cierta sensibilidad. Este punto es interesante en tanto que nos obliga
a plantar la cuestién de la educacién: como menciondbamos con la estética griega, la estética
de un pueblo no es inventada ni escrita a partir de las ocurrencias s6lo de los intelectuales,
ésta expresa la cultura y caracter de una sociedad. Ya sea que se decida o no quedarse con lo
sublime como concepto para una estética de lo prehispanico, lo cierto es que habria que
entrar en un juego en el que el espectador, especialmente el mexicano o latinoamericano, lo
reconozca porque y de una validez a la categoria. De nada sirve que los fildsofos nos demos de
topes por cudl es o no la categoria estética necesaria, si alla fuera los espectadores seguiran

tildando de feo lo que observan. Es un juego de estira y afloja.

Otro punto de toque seria la ruptura con la forma; la naturaleza que no es suficiente y
que es llevada a més extrema forma de expresién. La Coatlicue Mayor, por ejemplo, bien
puede representar lo anterior. En ella la forma es forzada hasta su maximo para expresar algo
de orden interno, asi como inmenso se abre el mar frente a un hombre en la costa; la
naturaleza y la Coatlicue buscan comunicar mas de lo que su forma material puede dar. Hasta
aqui coinciden. Sin embargo aquello que, por ejemplo, expresaria el mar a través del sublime
kantiano seria la magnificencia de la razoén; la grandeza de aquello racional que se podria
conocer pero que el entendimiento humano no da para tanto. Es este un sublime occidental
que sigue respondiendo a la dicotomia platénica de mundo material y mundo ideal, y que
sigue planteando la distancia objetiva entre el sujeto y su mundo. La Coatlicue no expresa una
racionalidad superior a la forma; su Unica finalidad es expresar el sentimiento religioso, no
s6lo representar sino ser la diosa misma. En ella seria la forma la que se impondria mas
forma y fondo son uno mismo; porque la visiéon mitica que la sustenta es una cosmovision

donde todo fluye sin limites definidos. La ruptura en la forma de la Coatlicue es una emulacién
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de la fluidez del mundo mitico. La idea platénica de un mundo material y un mundo ideal que
estan separados y jerarquizados es completamente ajena al universo prehispanico. El
problema de lo sublime es que, por mas que admita un sentimiento negativo, sea el miedo o el
respeto, la parte positiva de la experiencia sigue enraizandose en una visién racionalista del

mundo.

Si bien el sublime kantiano presenta sus limitantes, éste es la representacion mas
iconica de lo sublime, mas no la Unica. La concepcién romdntica, en la que el hombre vuelve a
la naturaleza salvaje y retoma la irracionalidad perdida podria ser, quizas, la categoria estética
del arte prehispanico. Ya mencionabamos en un inicio que dependiendo de la aproximacion al
concepto, la postura de que lo sublime es la categoria propia para el arte prehispanico es
perfectamente sostenible. Si plantearamos esto en los términos de la contemplacion critica y
de la contemplacién simple, diriamos que lo sublime podria ser una categoria para el que trae
la obra a su contemporaneidad, mientras que no satisfaria al historiador del arte porque no
responde al contexto histdrico en el que la obra fue creada, es decir la visién mitica y dual del
mundo prehispanico. Nos queda, sin embargo, una cuestiéon que quizas algunos podrian pasar
por capricho. Lo sublime encajaria en esta estética prehispanica: ese es el problema. Lo
sublime encaja ala manera en que, por azar, nos queda un zapato que no es propio y que no
decidimos comprar. Si hacemos caso al conjunto de la obra de O’Gorman nos damos cuenta
que es un autor que apuesta por la creacién de nuevas categorias latinoamericanas,5! que
apuesta por una independencia intelectual; es obvio que siempre estaremos inmersos en este
estira y afloja de lo universal y lo nacional, de la creacién y la apropiacidén, sin embargo la
tensidn se crea precisamente cuando hay un contrapeso. Edmundo O’Gorman podria haber
hablado de lo sublime, lo cual no era ningiin concepto nuevo en su época, tanto que la mayoria
de los autores desde Toscano y Justino Ferndndez hasta el aleman Paul Westheim optaron por
lo sublime en sus interpretaciones estéticas. Si O’Gorman no lo hizo no fue porque
desconociera la cercania del concepto, sino porque su mira era la creacion de una nueva
categoria estética que surgiera del arte prehispanico mismo, y no que se impusiera una

externa creada por y para contextos distintos.

®' Emilio Uranga en su libro Andlisis del ser del mexicano, propone la necesidad por parte de los mexicanos,
y por extension de los latinoamericanos, de crear nuestras propias categorias para entender el mundo. El
autor, quien propone una ontologia de lo mexicano, concibe necesario la creacidon de categorias propias
para entender el mundo de manera independiente, y por ende para separarnos de una dependencia
intelectual que restringe aun a los intelectuales. A mi parecer, la propuesta de O’Gorman, se alinea con este
pensamiento. Cfr. Emilio Uranga. Andlisis del ser del mexicano, pp. 85-116.
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Pensamiento mitico: el fundamento del arte prehispanico

Han llamado primitivos a los pueblos que en lugar de establecer una relacién racionalista con
la realidad, han optado por una relacién mitica. El adjetivo, claramente, ha sido puesto a partir
de aquellos que miran el mundo desde un racionalismo exacerbado: lo primitivo hace
referencia a lo que no se ha desarrollado; simple o basico. En su expresién de jerarquia se
encuentra su sentido peyorativo. La ilusién del progreso es su argumento, pero el progreso no
es mas que eso: una ilusiéon que depende del punto de vista. Occidente ha querido siempre
jerarquizar el mundo con él como medida. “Primitivo” ha sido usado en realidad como un

eufemismo para designar lo otro: eso que no es mi cultura y por lo tanto demerito y rechazo.

Estos mal llamados pueblos primitivos son en realidad pueblos miticos: se relacionan
con la realidad a partir del mito. Recordemos que lo real no es independiente del sujeto: la
realidad se articula en la interpretacién subjetiva. La interpretaciéon de la realidad de
Occidente ha privilegiado a la racionalidad cientifica, mientras que los pueblos miticos, como
su nombre lo indica, han optado por una racionalidad mitica. La racionalidad cientifica parece
estar en lo mas alto de la jerarquia para Occidente: la ciencia ha sido su interpretacion del
mundo. Por su parte, los pueblos miticos han dado el lugar mas alto en su interpretacion al
mito y a la religion: la racionalidad mitica es, pues, una racionalidad supeditada al mito.
Ambas racionalidades explican el mundo en términos de causa y efecto, sin embargo las
causas y los efectos son distintos. Por ejemplo, si llueve es porque el agua se ha evaporado de
la superficie terrestre y se ha condensado en el cielo en forma de nubes. A partir del nivel de
condensaciéon y determinados fendmenos climatolégicos el agua vuelve a caer. Llueve. Las
causas y los efectos son fisicos, medibles y cuantificables (condensacidn, temperatura,
humedad). El mundo prehispanico, sin embargo, no creera que las meras circunstancias
fisicas sean la razon de la lluvia. La racionalidad mitica involucrara potencias divinas como
causas o efectos: el agua, tanto para llegar al cielo como para descender, necesita una
divinidad que lo mueva. Seglin una versidén las serpientes de nubes suben el agua hasta la
morada de Tlaloc, el Dios de la lluvia, alli los ayudantes de la divinidad, los Tlaloques, llenan
con el agua de las serpientes vasijas de barro que luego romperan a palos pala crear la lluvia.62
No es, nos dice Westheim, que los indigenas prehispanicos hayan sido mads o menos
observadores que los hombres occidentales sino que explican los fendmenos a partir de una

racionalidad distinta.

82 paul Westheim, Ideas fundamentales del arte prehispdnico en México, p. 16-18.
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Son las potencias divinas las que mueven el mundo: los hechos que vemos, el
crecimiento del maiz, el amanecer y la caida del sol, los frutos comestibles que crecen en
determinadas épocas, el nacimiento, la muerte no son comprendidos a través de la expresion
material (de aquello que vemos) sino por una suerte de fuerza interior que no es posible
observar: “Para el pensamiento propio de las ciencias naturales, la explicacion de la realidad
es la formula; en el pensamiento mitico lo es la deidad”¢3. Las ciencias observan y cuantifican
lo real o al revés, construyen lo real a partir de lo que es posible cuantificar. Mientras que las
ciencias abstraen el mundo en férmulas que lo explican, el pensamiento mitico recurre a la
deidad. Lo que se percibe como divino es siempre una causa operante. El crecimiento del
maiz daba lugar gracias a la labor de muchos dioses que ponian su cuidado en ello: Xipe Tétec
o el Sefior desollado, representaba al maiz tierno y bajo ésta forma era llamado también
Centéotl. El se sacrificaba y al ser enterrado en la tierra morfa. Su muerte no era simbélica:
recordemos que para la visién mitica del mundo el simbolo y el objeto son uno mismo. No
existe, como veremos mas adelante, la clasica distincidn sujeto-objeto, hombre-naturaleza.
Centéotl mismo moria en el acto de plantar el maiz. Cada etapa del crecimiento del maiz
correspondia a una divinidad; Chicomecoéatl, la diosa del mantenimiento o de la doble
mazorca tenia que con la abundancia en la cosecha, Xilonen era la madre de las mazorcas
tiernas, mientras que Xochiquétzal, la diosa de las flores y la esposa de Centéotl favorecia la
maduracion de la mazorca. 64 Los dioses se ocupaban del mantenimiento de los hombres y los
hombres de los dioses. Si bien no hay una relacién de iguales, pues los hombres estan siempre
desamparados ante la deidad que es mas poderosa que él, si hay una relacion de reciprocidad.
Todo acto del hombre es invocacion: la coz con la que se planta en la tierra es un simbolo
masculino, mientras que la tierra es femenina. La madre tierra, Coatlicue la madre de los

dioses, en su forma de Tlazoltéotl, dara luz al maiz.

El hombre que en cada uno de sus actos invoca a los dioses: si el actuar de la ciencia es
la tecnologia, el actuar del pensamiento mitico es la magia: “El pensamiento mitico no se
contenta con implorar la gracia divina; es activo, obra se sirve del conjuro para provocar el
acontecimiento deseado, para dirigir la voluntad de los dioses, o cuando menos, para desviar
el peligro”.¢5 Tras la siembra del maiz, tenia lugar un rito en el que se elegian esclavos que
eran desollados con todo cuidado. La piel seria utilizada por los sacerdotes en un ritual en

honor a Xipe Totec: Nuestro sefior el desollado. El ritual no era un servicio necesario que se le

® Ibid, p. 19.
* Ibid, p. 75-80.
® Ibid, p.79.
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debia prestar al joven dios para ayudarlo a renacer como maiz. Los sacrificios humanos que
horrorizaron a los espafioles seguian esta l6gica mitica: el hombre debia hacer sacrificios para
que con su sangre ayudara al dios sol a recorrer su camino en la boveda celeste. El magno
esfuerzo del mundo cristiano, afirma Paul Westheim, iba encaminado a la salvacion del
mundo, mientras que el magno esfuerzo del México antiguo se dirigia a la manutencion del
cosmos. 66 La salvacion del cosmos, tal gigantesco acto positivo, requeria un esfuerzo igual de
gigantesco. La antropdloga Laurette Séjourné hace hincapié en la violencia bajo la que estaba
sometida la sociedad azteca: no se crea que el hombre iba a su sacrificio alegre, menciona, mas
era labor del hombre mantener el orden del mundo, el hombre azteca se veia constreiliido por
la tragica decisién de su muerte o el colapso del cosmos y no tenia otra opcién.6’ El mundo es
pues una constante guerra entre potencias positivas y negativas que estan siempre en lucha.
El mundo, en una de las versiones, ha sido destruido ya cuatro veces por los hermanos
enemigos Quetzalcoatl y Tezcatlipoca: a cada era le corresponde un sol y tras la destruccién
del sol reinante en la era el mundo colapsa. El mundo en el que vivimos ahora corresponde al
quinto sol. En este quinto el dios Nanahuatzin, el bulboso, se arrojé a la hoguera de los dioses
para ser transformado en el sol. Sin embargo, el sol no podia moverse, por eso Ehecatl
sacrifico a todos los dioses presentes ayudar al sol a moverse. De ahi que los hombres deban
sacrificarse también para mantener al sol en movimiento y evitar un nuevo colapso que,
segun la cosmovision prehispanica, tarde o temprano sera inevitable pues el renacer y morir

es la esencia de lo que existe:

La vida en la tierra, que precede a la existencia sin fin que la imaginacién magica
promete al mexicano, es la vida en la incertidumbre, en que la catastrofe se espera a
cualquier hora, en cualquier dia. Es lucha sin cesar del hombre contra el demoniaco ser
de la naturaleza o de las deidades que la encarnan. Deidades que crean destruyendo,
como lo demuestra plasticamente Coatlicue. Un sentimiento de la vida arraigado en el
dualismo. 68
Estas potencias violentas y duales hacen patente un aspecto muy interesante de la
cosmovision mitica del mundo, mismo que O’Gorman retoma al hablar de fluidez. Si bien hay
una concepcion dual del mundo, pues la mayoria de las deidades forman parejas como lo
vimos con Xochiquétzal y Centéotl, estas dualidades no son inamovibles ni rigidas. Aqui

Quetzalcoéatl es Ehecatl, alla es su hermano gemelo Xélotl. Aqui es la Coatlicue la que pare y

alla, es Tlazoltéotl quien da a luz. El principio légico de exclusién de los contrarios no es

66 .

Ibid., p. 81.
% Laurette Séjourné. Pensamiento y religion en el México antiguo, pp. 20-25.
% paul Westheim. “De los estilos sagrados”, en Arte Religion y Sociedad, p. 105.
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valido aqui. No hay una rigurosa identidad porque asi como las potencias se oponen, el mundo

fluye con ellas.

Asi como el pensamiento mitico suspende la l6gica, anula la divisién sujeto-objeto tan
cara a Occidente y tan necesaria para el desarrollo del arte griego. Aquello externo: la
naturaleza, el mundo, no es mas que una expresion de las potencias divinas, asf, como también
lo somos los seres humanos. Todos formamos parte igual en el cosmos creado por las
deidades. En el pante6n prehispanico Ometéotl -Ometecuhtli era la pareja originaria. El dios
padre y madre de todos los dioses y de todo lo existente, el dios dual del cerca y del lejos. Pero
aun allf habia algo que le subyacia, a saber, Teotl. La fuerza sagrada que movia al mundo. Los
hombres y los dioses eran al final de todo una expresiéon de Teotl®® La verdadera
difuminacion del sujeto y el objeto se da cuando reconocemos que nosotros estamos hechos
de lo mismo que el arbol o el animal del monte, no tanto a nivel material como a nivel
espiritual. Gran diferencia frente al pensamiento griego y occidental: frente a Aristdteles que
clasifica los reinos y que diferencia al hombre como racional. Para el pensamiento mitico
todos somos una expresion de lo sagrado. Sahagin nos dice que existia la creencia de que al
cocinar los alimentos y preparalos con chile, sal o cal viva se les mataba y, alin mas, se les
infringia un tormento. Por eso cada ocho afios se celebrar el Atamalcualiztli, una festividad
que consistia en guardar ayuno de tamales sin sal y agua durante ocho dias. Los alimentos,
llenos de la energia vital de Téotl, también estaban vivos y necesitaban descanso. El ser
humano podia participar de la deidad, o fluir con ella de muchas maneras. Se tenia, por
ejemplo, la creencia de que si comias ciertas plantas (como el peyote o el maguey) entrabas en
contacto con la deidad o adquirias las caracteristicas magicas de la planta.”? Existia una fluidez
entre los humanos y lo que los rodeaba. El mundo mitico es un mundo lleno de vida donde la
negacién de lo material no tiene cabida: lo fisico no es contrario a la esencia interior e
invisible del objeto. Es como si por ver la luz de una mecha encendida pensaramos que esta la

luz es contraria al fuego, cuando en realidad es un efecto del mismo.

El arte no se conformaba con reproducir la apariencia de las cosas sino que buscaba
expresar la verdad que se esconde detras de la naturaleza: “El realismo moderno persigue la
finalidad de reproducir lo visible, la del realismo mesoamericano es hacer visible lo

invisible”.”! La ruptura de la forma es necesaria para hacer visible lo que la forma esconde:

& Enrique Florescano. “Sobre la naturaleza de los Dioses de Mesoamérica”, p. 41-42.
70 paul Westheim. Ideas Fundamentales del arte prehispdnico en México, p. 92-94.
" fdem. P. 28.
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mientras que el sublime kantiano lleva a la forma a su limite para expresar la razon, lo
monstruoso va a romper con la forma (no hablamos ni siquiera de romper con la forma sino
de llevarla a su limite) para expresar la fuerza sagrada que le subyace. Westheim lo explica
haciendo metafora de la nuez: “Para el pensamiento del México prehispanico la cascara de la

nuez es sélo un aspecto exterior, de escasa importancia. Lo esencial es la nuez misma”.

Se trata de un pensamiento irracional sélo si lo medimos a partir de la racionalidad:
los antiguos pueblos prehispanicos no eran irracionales en el sentido de locos o disparatados,
recordemos que la razén es un instrumento del hombre, una de las tantas formas de conocer.
Los antiguos pueblos tenian ciencia formal, por ejemplo, estaba especialmente desarrollada la
astronomia.’2 Pero el conocimiento astroldgico era magico: servia para predecir a los dioses y
por ende el devenir del mundo. La razén esta alli y con ella conocemos, pero los hechos que la
razon nos trae no pasan “en bruto”, tienen que ser interpretados: Occidente los interpret6 con
un espiritu racionalista, el mundo prehispanico lo hizo con un espiritu mitico. El arte
prehispanico busca expresar el sentimiento religioso de las deidades en eterna pugna, de la
violencia que mueve al mundo y que lo mantiene. Ese fervor religioso corre como un rio
subterraneo a la forma y para expresarlo el arte debe romper con la forma. Es la Ginica manera
en la que tal potencia vital puede salir del flujo interno donde siempre permanece. Hay pues
una voluntad de realismo en el arte prehispanico pero no es el realismo de la imagen sino el
de las potencias: “Las creaciones plasticas del México prehispanico son arte religioso,
expresiones de una religiosidad que aspira a asir lo visible y lo invisible mediante el
pensamiento magico”. 73 El ojo humano no es una camara: el ojo agrega o elimina elementos
en su visiéon de acuerdo a cémo concibe la realidad el hombre que ve. El realismo del arte
prehispanico es un realismo que busca encapsular las potencias contrarias que se encuentran
en eterna lucha. La realidad es un mundo en movimiento siempre al borde del colapso. Lo que
distingue a éste realismo del realismo clasico o del renacentista es simplemente que cada uno
de ellos parte de una realidad distinta. 74 No es que su arte sea distinto o no de la belleza
esperada, hay algo mas substancial que subyace. Al igual que Laurette, Gombrich lo apunta al
comenzar su Historia del arte:

No es su criterio de ejecucion artistica el que se aparta de los nuestros, sino la suma de
sus ideas. Es importante advertir esto desde el principio, porque toda la historia del

72 Cfr. Julieta Fierro. “La astronomia mesoamericana”. Serie de Podcasts, disponibles en:
http://www.grandesmaestros.unam.mx/index.php?option=com_content&view=article&id=16&Itemid=24 [Fecha de
consulta: Octubre, 2011].
;3; Westheim, Paul. “Arte, religion y sociedad” en Arte Religion y Sociedad. P. 15

Id. P. 26.
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arte no es una historia del progreso de los perfeccionamientos técnicos, sino una
historia del cambio de ideas y exigencias. 7>

Lo monstruoso

La mayor parte de los idolos eran feos y monstruosos, por
las partes extravagantes de que se componian para
representar los atributos y funciones de los dioses
simbolizados en ellos.

Clavijero, Historia Antigua de México7s

La persecuciéon de una maxima de perfeccidn, cuando alcanzada, nos dice O’Gorman, crea un
mundo portentoso, pero tan absolutamente suficiente que deja las manos bien prendidas del
vacid.?7? Alli, en la perfeccién del arte griego se expresa el uno parmenideo: pensemos en un
cuarto que lleno de, por ejemplo, cuadrados bien labrados de marmol. Si llenamos el cuarto a
tope nadie podra entrar y nadie de alli podra salir. La perfecciéon del mundo griego lleg6 a tal
punto que imposibilita el movimiento tan necesario para la vida humana. Las figuras se
vuelven lejanas y vacias: nada mas aburrido que pasear entre las viejas salas de arte griego en
cualquier museo europeo pues los cuerpos, los mantos y los rostros indiferentes se repiten

hasta el cansancio.

Este juego de atraccion por la perfeccion, trampa de nuestro racionalismo, y repulsiéon
hacia lo inalcanzable tiene su origen, segin 0’Gorman, en el caracter mismo de imperfecto
propio del ser humano: el arte clasico logra expresar el lado racional del hombre a la
perfeccion, pero el irracional, el emocional y sensible queda suprimido como parte de la
corporeidad que no es parte del ideal (ni moral ni estético). El rescate de la imperfeccion
humana, como un contra-relato frente a la verdad y belleza que van clasicamente unidas, nos
lleva a rescatar la fealdad. Imperfeccion y fealdad van necesariamente de la mano si se quiere
hacer frente al ideal clasico: es la fealdad el quebrantamiento de la linea perfecta, por tanto, la
liberacion del racionalismo. La fealdad se encuentra alli donde las partes son

desproporcionadas, donde la raz6én no gobierna la forma.

Para alcanzar esta liberacion, de la cual la fealdad es en realidad un hecho colateral, lo

realmente necesario es liberarse del pensamiento racionalista para dar paso al pensamiento

73 Gombirich, op. cit., p. 44.

7 Clavijero, Historia antigua de México y de su conquista: sacada de los mejores historiadores espafioles. ). Joaquin de
Mora (traductor). Imp. de Lara. México; 1844. [Consultado en la Biblioteca Digital de la Universidad Auténoma de Nuevo
Ledn: http://cdigital.dgb.uanl.mx/la/1080023605/1080023605.html (30.10.2011)].

7 Edmundo O’Gorman. “El arte o de la monstruosidad”. p. 81.
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mitico: aquel que ve potencias internas en lugar de apariencias, aquel que sigue una légica
mitica de acuerdo al sentir, del que participa el hombre tanto como todos los seres existentes
y en el que el mundo y sus acciones son una expresion de lo sagrado. La fealdad, tanto como
la belleza, no puede ser de ningiin modo la meta Uinica del arte; de hecho, no sera mas que un

rasgo secundario y derivado.’8

Es alli donde el concepto de lo monstruoso comienza a articularse: lo monstruoso no
es solo fealdad como el concepto podria parecer, lo monstruoso es la fealdad producto de la
fuerza divina que se expresa. De hecho sélo podemos calificarlo de feo cuando lo comparamos

con la belleza racional: el pensamiento mitico no vera fealdad sino potencia:

Lo monstruoso tiene para nosotros un sentido inmediato que lo acerca a la fealdad:
indicio de primer orden del grado en que estamos dominados por el sentimiento
perfilado y neto de la belleza antigua. Pero en rigor, lo monstruoso tiene un significado
primerio de portentoso, de prodigioso y fundamentalmente de lo que esta fuera del
orden natural.”®

Lo monstruoso en sus inicios no tenia la carga moral negativa que tiene ahora, sino que era
una sefal de lo sagrado; un signo divino. La palabra “monstruo” proviene de monstro,
denominativo latino que al pasar al lenguaje comun significo mostrar, designar, sefalar o
indicar.8® Igualmente la relacién etimolégica de “monstruo” con mostrar como denunciar o
sefialar fue interpretada como el prodigio o el portento, en el sentido de aquello que se
muestra por si solo. Angel Maria Garibay recuerda que monstruo y monumento provienen de
la misma raiz: de Moner, cuyo campo semantico juega entre el recordar y el advertir o avisar.
81 El monstruo es un mensaje divino. Entra las tantas cosas que sorprendieron a los espafioles
del mundo azteca estan sus los jardines y espacios dedicados dentro de los palacios para los
“anormales”. Tanto Herndn Cortés como Bernal Diaz del Castillo y Torquemada hacen
relacion del hecho. Era costumbre que los ciegos, siameses enanos, deformes y albinos
tuvieran un lugar en los palacios.82 Ellos eran considerados hijos y mensajeros del dios
Tonatiuh, el dios sol. En la Visién de los vencidos, Sahagun relata ocho presagios funestos antes
de la llegada de los espafioles: los primeros son eventos sobrenaturales, los dltimos tres son
apariciones monstruosas. El ultimo es especialmente claro, se trata de hombres deformes 6 de

dos cabezas.83 Si somos capaces de superar el miedo que la razén nos impone ante lo que

78 paul Westheim. “Arte, mito y religion”. p. 19.

7 Edmundo O’Gorman. “El arte o de la monstruosidad”, p. 83.

& Rafael Angel Herra, Lo monstruoso y lo bello, pp.62, 70.

8 Angel Maria Garibay, op. cit., p. 11.

8 josé Luis Gémez De Lara. “Mutilados e incapacitados en el México prehispanico”, p. 72-79.
Befr. Miguel Ledn Portilla, Vision de los vencidos Relaciones indigenas de la Conquista. Capitulo I.
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escapa de ella podremos ver que lo monstruoso es una expresion de la vida que se desboca,

que es mas fuerza que ella misma (es decir que su propia forma).

Alguna vez Occidente también aceptd ésta acepcion de lo monstruoso. Tiziana

Marrazzo indica que:

(...) Para San Agustin las palabras portenta, ostenta, prodigia y monstra se unen en una

palabra: mirdcula. En cuya etimologia- mirari- encontramos su secreto; la admiracion

del hombre, lo que le empuja a observar el mundo en sus formas mas diversas; un

nuevo sentido de curiosidad que intenta descubrir en la realidad un preciso contacto

con lo inexplicable.84
La edad media vivi6 este aspecto mitoldgico del monstruo: O’'Gorman hace hincapié en esto
varias veces.85 La fealdad de las gargolas en la iglesia de Notre Dame es la advertencia de Dios
ante aquel que ose entrar sin la piedad debida a su templo. Las gargolas son una expresion
mitica del Medievo. Asi, como para el Medievo, la tarea del arte prehispanico es “dar
expresion plastica a visiones miticas que reflejan una realidad imaginaria, como lo es la
serpiente emplumada”. 8¢ Hay de Quetzalcdatl una escultura de tamafio mediano en el Museo
del Hombre en Paris: aparenta un hombre que ha sido devorado por una serpiente que en
lugar de escamas tiene plumas [Figura 8]. Mas no habria representaciéon mas errénea que eso.
La escultura es la fusiéon de elementos que simbolizan el poder de Quetzalcéatl, él es aire,
trueno y protector de los hombres aquel que les dio el maiz y que hizo a los hombres a partir
de su propia sangre. El rostro humano representa quizas esta alianza por la cual el dios se
humaniza. Los elementos fluyen, se quiebran, violentos se oponen para luego fundirse. La
misma impresion tendria quien haya visto a Macuilxdchitl, el dios de la musica. Parece ser un
hombre que se ha metido en el caparazén de una tortuga mas es en realidad la fusion del
simbolo de la musica (el caparazén como tambor) y el espiritu del dios humanizado [Figura
9]. Todo funciona como simbolo “no hay una simple superposicién, una suma de
naturalezas”8” como la hay en el arte griego:

La forma simbélica, que alude al objeto sin reproducirlo, es expresiva, es expresion de

una vivencia espiritual. Lo que el artista procura representar es esta vivencia y
provocar, mediante su representacidon, una vivencia de la misma intensidad en aquello

# Tiziana Marrazzo. “La imagen del monstruo en las relaciones de sucesos (ss. XVI-XVII): entre moraleja y admiracion”.
(version online)

8 Cfr. Edmundo O’Gorman. “El arte o de la monstruosidad”, p. 80-85.

8 paul Westheim. “Arte, religion y sociedad”, p. 25.

8 Edmundo O’Gorman. Ibid, p. 86.
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a quienes se dirige. El aspecto exterior de las cosas es de escaso interés. Lo que
importa saber es el sentido oculto en ellas.88

No se debe pensar, como lo hicieron los espafioles, que las obras prehispanicas eran feas
porque sus creadores no tenian la habilidad para reproducir la realidad a la europea. Ese es
un prejuicio que han sufrido muchos pueblos no occidentales. Los artistas prehispanicos eran
capaces de hacer reproducciones realistas de la apariencia; mas eso no les interesaba. Han
tenido que pasar muchos siglos para que Occidente entendiera eso: pasada la mitad del siglo
XX, fueron encontradas en Nigeria unas cabezas de bronce de estilo realista parecen datar del
siglo 5 a. c.[Figura 10]8? Las cabezas que estan labradas con delicadeza y realismo, pusieron en
relieve que los pueblos no occidentales eran tan capaces como los occidentales de seguir un
realismo de la apariencia, el punto es que eso no les interesaba pues la mera apariencia no

constituia el conjunto de lo real.

La obra maestra del arte prehispanico es la Coatlicue. Ella es el parangén estético por
excelencia de lo monstruoso. Coatlicue, la diosa madre o la diosa tierra. La descripcion de su

monstruosidad es necesaria para entenderla:

Se puede reconocer un cuerpo humano que tiene cadera, térax, dos piernas, dos brazos
una cabeza; sin embargo, estas formas apegadas a la naturaleza se transforman,
simbélicamente, en imagenes alejadas de lo natural y emparentadas con los dioses
simbélicamente, en imagenes alejadas de lo natural y emparentadas con los dioses. Los
pies de la diosa son dos enormes garras de aguila, en relacién con el sol y, a la vez, con
Huitzilopochtli. Su falda, como expresa su nombre, esta formada por un intrincado
tejido de serpientes. Un collar de manos y corazones sacrificados rematan en un
craneo humano, que oculta parcialmente el pecho de la diosa; sus senos cuelgan
exhaustos porque ha amamantado a los dioses. De la cabeza cortada (en algunos
codices se muestra que, al cercenar la cabeza, las arterias cardtidas contintian
expulsando dos chorros simétricos de sangre, dibujados como viboras paralelas) salen
dos corrientes de sangre en forma de serpientes representadas de perfil, pero que al
juntar sus fauces forman un solo rostro fantastico con una tnica lengua bifida.??

Mas la Coatlicue no es “una mujer que se ha adornado de serpientes” mas parece que las
serpientes han acudido a un llamado supra natural para amarse en un cuerpo. Todo en ella es
simbolico. Su cuerpo evoca también el cuerpo de sus hijos tanto divinos como mortales. No se
puede contemplar sin perder el aliento porque es ella pura fuerza, una violencia que se

expresa en la ruptura de las formas a partir de la invasiéon de elementos. Reconocemos alli lo

% paul Westheim. Ibid.
8 Gombrich. op. cit.,, p.44.
% José Genis. “El monolito de la Coatlicue”, p. 51.
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monstruoso estético como fluidez mitica entre lo existente, como expresion de lo sagrado y
materializacion de la corriente invisible divina interior a todo lo existente. Lo monstruoso en
ella dignos de ser mostrado. Hay un elemento de miedo o respeto; un dejo del sublime el fiat
lux, o el sublime respeto a dios de Burke, se hace presente, pero lo monstruoso va mucho mas
alla de lo sublime en tanto que enraiza en una concepcién del mundo distinta. Lo monstruoso
me recuerda que yo también participo de lo sagrado: que el mundo es sagrado y que la vida

que corre en €l es mas poderosa que cualquier individuo y cualquier individualizacion.

Para completar la concepciéon monstruosa de la estética prehispanica es necesario
puntualizar que lo que propone 0’Gorman es una transvaloracién: lo monstruoso que tras
una historia de denotacién como lo feo o lo malo se ha convertido en la encarnacién de la
negatividad es aqui transvalorado en una forma positiva. Es la pulsiéon de la vida y su
sentimiento sagrado con todos sus disloques, estridencias, disonancias. En esta transvaloracién
lo bello se vuelve innecesario y negativo pues es la cristalizacion de una vision cientificista y
racionalista que encierra al hombre en un paradigma de perfeccién que le deprime. De ahi que
0’Gorman llegué a insinuar que lo monstruoso podria ser también el fundamento de todo arte
por venir: una nueva manera de entender el mundo, lejana al cientificismo actual. Una vuelta

al mundo mitico. Un volver al origen: al seno monstruoso de la Coatlicue, por ejemplo.

Algunas consideraciones finales

Lo monstruoso es una categoria estética: falta ahora entenderla y apropiarnos de ella. No es,
como bien dicen Laurette y Gombrich, la apariencia del arte la que nos aleja de él, sino la
distancia misma con las ideas que le dieron origen. Nuestra actual cercania, triste o no (no lo
sabemos), con el arte griego nos inclina de manera previa a rechazar el arte que alguna vez
nos fue propio como mexicanos. Se ha hecho ya mucha labor en el campo mas falta mucha
labor en la cultura y la mentalidad mexicana para que nos podamos volver a apropiar como
pueblo del arte prehispanico. Acaso, frente a la globalizacion que tiene a unificar estandares,
la tarea sea imposible. Muchos tendran miedo a la palabra monstruoso para denominar el arte
mexicano pues sentiran que lo denigra. Lo monstruoso como concepcidn estética es en
realidad una propuesta tan nueva que necesita contexto y explicacion para ser entendida a

cabalidad. Justino Ferndndez creia que no era necesaria una transvaloracion tal y como la
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propone O’Gorman. El afirm6 que era “patente la inexistencia de bellezas puras”!. Llevando
el argumento al absurdo, éste nos remite al viejo chiste de “No hay mujer fea sino belleza
rara”. Lo cierto es que la estética de un mundo con una cosmovisidén e historia diametralmente

distinta a la occidental deberia de basarse en algo nuevo.

Al inicio del presente articulo una de nuestras preguntas de qué manera se
contraponia el arte prehispanico con el arte clasico. Pues bien, no diremos ya que se
diferencian en su forma o en su realismo, sino en que ambos son expresiones de formas de
ver el mundo esencialmente distintas. Mientras que el arte griego, o lo que Occidente ha
reinterpretado como arte griego, responde a una vision del mundo donde la racionalidad
cientifica prevalece y explica el mundo a partir de abstracciones. Estas abstracciones dan paso
a modelos ideales que explican la realidad (pueden ser leyes fisicas o pueden ser los
arquetipos platdnicos). Lo que el arte griego intenta imitar es ese mundo ideal que surge de la
abstraccion racional. El arte prehispanico es tan diferente del arte griego porque la vision del
mundo que le da origen es muy distinta de la griega. Ambos artes son distintos entre si como
resultado de cosmovisiones distintas entre si. La conciencia de esta diferencia se vuelve vital
para interpretar el arte prehispanico, pues si, parados desde la vision occidental del arte
griego queremos interpretar el arte prehispanico no haremos mas que mal entenderlo y

demeritarlo.

No obstante, la contraposicion es s6lo metodoldgica, contrastiva, nos sirve para poner
en evidencia que aquello que ya damos por hecho como propio del arte es un prejuicio que
nos limita frente a fend6menos artisticos préximos y propios como el arte prehispanico. En
rigor no podemos, o no debemos, comparar el arte griego y el arte prehispanico, ni, a su vez,
las culturas prehispanicas con la cultura griega. Ambas son tan solo distintas formas de vivir
en un mismo mundo y como tal son igual de validas. El problema viene cuando la vision
occidental, y para el caso la estética occidental, se nos presenta como la tnica valida o en todo

caso como el inico medio valido para interpretar a todas las otras visiones del mundo.

El problema con lo sublime parece estar ligado a esto ultimo. Si bien lo sublime podria
satisfacer al arte prehispanico como categoria, creo que el principal problema es que sigue
perteneciendo a una cosmovision ajena a la prehispanica. Bien podemos intercambiar los
términos “razén” por “potencia” (como lo haria en algin sentido el romanticismo) y entender

lo sublime como la experiencia estética donde la expresion de la potencia interna fuerza a la

% justino Fernandez. Estética del Arte Mexicano, Coatlicue, p. 33.
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forma a su maximo punto. Entendido asi pareciera que lo sublime expresaria bien la
experiencia estética del arte prehispanico. Sin embargo, a mi parecer, si nos rendimos ante lo
sublime estariamos empobreciendo al arte prehispanico. El elemento mitico se difumina, o se
pierde. No es una simple potencia la que rompe la forma: es una potencia divina. Hay una
experiencia de lo sagrado que se afirma en la potencia que atrapa la roca. Ese sentimiento
mitico-religioso escapa por completo al concepto de sublime. La racionalidad mitica que
explicaba el mundo no juega ningun papel en lo sublime. En pocas palabras: lo sublime podria

explicar el arte prehispanico, sélo si aceptamos empobrecerlo.

Lo monstruoso no admite estas pérdidas. El es lo mitico: recoge las potencias internas
que violentas rompen y quebrantan la forma, es irracional con respecto a la racionalidad
cientifica pero responde a esta otra racionalidad mitica que explica en mundo en términos de
potencia y divinidad, en términos de fluidez y continuidad. Lo monstruoso se apropia a
cabalidad de las grandes obras del antiguo arte prehispanico y lo libera del yugo de lo bello y
lo sublime que tanto las oprimia. Va mas alla de la liberacion frente a la estética clasica: hay
una suerte de heroicidad en la transvaloracién necesaria para lo monstruoso. Lo monstruoso
como categoria estética es una vuelta de tuerca a nivel intelectual frente a los conquistadores
espafioles que repugnaron las esculturas prehispanicas como demonios o monstruos. Las
grandes obras del arte antiguo de México son monstruosas; si, y de ahi su valor, su fortaleza.
Habra quien pase de largo en los salones repletos de estatuaria griega (su fama es quizas su
pena), pero pocos podran no experimentar nada frente la Coatlicue mayor: sea miedo,
repugnancia o fascinacion, las potencias presentes en la roca alli fuerzan al espectador a

mirarlas.

Juan Acha en libro Las culturas estéticas de América latina, menciona, al igual que
Westheim, que cuando las obras prehispanicas fueron llevadas a Londres y a Paris, estas
tenian un éxito contundente cuya aparente fealdad no mermé y es que los europeos
reconocian alli una expresidn vital distinta de la suya. No pas6 lo mismo, continda Acha, con la
mayoria de los autores contemporaneos que exponian en el viejo mundo: sus obras eran
tildada de copia o de una obra buena pero no original. Estamos en el borde de lo exdtico si;
pero aun lo exotico revelaria lo que nos interesa, a saber, que pertenece a otro mundo, a otro
paradigma cultura. La ironia radica en que parece que los europeos se han dado cuenta
primero que nosotros que el arte prehispanico no necesita ser ni bello ni sublime, sino que
hay en él otra expresion estética. Quizas es que nosotros seguimos intentando encajar en un

canon fantasmagdrico que ya ha perdido el interés para sus propios creadores.
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Al escribir el presente texto no deje de pensar en aquel profesor de historia con el que
trabaje en Paris, Monsieur Garnier; amante de la cultura prehispanica, su tesis de doctorado
versaba sobre la interpretaciéon de los cédices borbénicos (actualmente en Paris). En las
distintas platicas que sostuvimos mientras trabajamos juntos, él hacia constante referencia al
arte prehispanico, mas él no hablaba de beauté, aunque llegd a usar sublime, la forma en la
que se referia al arte prehispanico era como ces merveilleux monstres, o mas frecuentemente
como ces monstres magnifiques. Acompafar a la palabra monstruo con el adjetivo de
maravilloso o magnifico era una manera de expresar que en esa expresion, estaba ya dada la
transvaloracién de lo monstruoso como un valor positivo: el monstruo magnifico, el

maravilloso monstruo prehispanico.

La experiencia resulta alin mas contrastante si la comparo con la experiencia que vivi
hace poco cuando tuve la oportunidad de dar un curso en el CONACULTA sobre la estética del
arte prehispanico. Mis alumnos eran verdaderos conocedores y amantes del mundo
prehispanico; varios de ellos eran danzantes concheros de profesion. El primer ejercicio del
curso consistié en contestar tres preguntas: ;Qué es para ti el arte? ;Qué es para ti la estética?
Y ;Qué es para ti la belleza? Las respuestas de todos los alumnos apuntaron al arte como una
expresion del individuo o como un medio de comunicacion, a la estética como el estudio de la
belleza o como sinénimo mismo de bello en su uso cotidiano, y a la belleza como una forma de
armonia y equilibrio; como un algo calmo pero atrayente. No es sorprendente que aun en
personas muy cercanas a las expresiones actuales de las culturas prehispanicas los conceptos
occidentales hayan permeado tan hondamente: lo importante es tener conciencia de ello para
desde alli plantearnos nuevos horizontes. Ellos a diferencia del Sefor Garnier, no habian
salido de esa vision occidentalizada que nos es ahora tan propia, para adentrarse en la
cosmovision prehispanica. Volvemos a poner el dedo en el renglon: asi como la experiencia de
lo sublime requiere cierta predisposicion del sujeto, lo monstruoso para ser vivido a cabalidad
necesita de un proceso de inmersion espiritual. A lo largo del curso, en el que yo fue la que en
realidad aprendié mas de mis alumnos, comenzaron a brotar nuevas respuestas para las
preguntas iniciales: el arte como un medio del didlogo entre los dioses y los hombres o como
la expresiéon de una realidad mitica y fluida donde incluso lo sagrado y lo humano se
confunden, la estética como un area de estudio no enfocada dnicamente a la belleza, sino
también a lo sublime, a lo tragico y a lo monstruoso en tanto que percepciones del hombre, o

la estética como el sistema de valores de un arte.
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Lo monstruoso esta aqui, en la Coatlicue que Humboldt desenterré hace ya XIX, pero
en todas las expresiones de arte prehispanico y mas atin en muchas otras expresiones mas
contemporaneas. No seria descabellado, creo yo, apostar que obras como la de Frida Kahlo o
algunos de los murales de los muralistas podrian ser leidos en estd clave. Muchos de los
murales de Diego Rivera rescataban la fealdad como manera de expresar algo mas: la
injusticia, la desigualdad social, la indignacién. La clave se encontraria en recuperar lo mitico
como una forma de vivir en el mundo: recuperando nuestra capacidad para vivir miticamente
el mundo, podremos ver la maravilla de lo monstruoso, o en palabras de Paul Westheim, la

nuez dentro de la cascara.
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Fig. 1. Hermes con Dionisio Joven de Praxiteles (Periodo clasico)

[Fuente: Gombrich, Historia del Arte. P. 102]
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Fig. 2. Discébolo de Mir6n (Copia Romana)

[Fuente: Gombrich, Historia del arte. P. 90]
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Fig. 3. Estatuas griegas de pescadores (Periodo Clasico)

[Fuente: Gombrich, Historia del arte. P.630]
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Fig. 4 Estatua griega de un pescador (Periédo Clasico)

[Fuente: Gombrich, Historia del arte. P.631]
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Fig. 5. Mural griego del Rapto de Perséfone

[Fuente: Gombrich, Historia del arte. P. 633]
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Fig. 6. Vista frontal de la Coatlicue Mayor

[Fuente: Salvador Toscano, Arte precolombino de México y de la América Latina. Fig. 167]
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Fig. 7. Vista lateral de la Coatlicue Mayor

[Fuente: Salvador Toscano, Arte precolombino de México y de la América Latina. Fig. 168]
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Fig. 8. Quetzalcoatl
[Fuente: Salvador Toscano, Arte precolombino de México y de América Latina. Fig. 163]
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Fig. 9. Escultura del dios Macuilxdchitl

[Fuente: http://www.danielschavelzon.com.ar/?p=1597 Daniel Chavez Patrimonio mundial latinoamericano]
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http://www.danielschavelzon.com.ar/?p=1597

Fig. 10. Cabeza Nigeriana del Siglo V a. C.

[Fuente: E.H. Gombrich, La historia del arte, P. 44]
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