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Ver es un acto que postula la identidad dltima
entre aquel que mira y aquello que mira.

Octavio Paz

El ojo (...) se ve confrontado a la imagen como si se
tratara de una adivinanza.

Ernst Junger

Lo que habria tenido que encontrar en el cuadro mismo
no lo encontré mas que entre el cuadro y yo.

Einrich Von Kleist



FOTOGRAFIAS: Gonzalo Gémez Cercado y Patrica Castelan Vargas

TITULO: Parafrasis de un texto de Alejandro Aispuro Martinez, ver pag. 18.

NOTA:

El nosotros desde el cual he redactado este libro es una afirmacion del caracter
colectivo de esta experiencia -impensable sin el concurso de los miembros del taller-
¥, al mismo tiempo, un pequefio homenaje a los poetas y maestros con los quea lo
targo de los afios he compartido el gozo por la palabra en aulas y museos de México
y los Estados Unidos.
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PRESENTACION

Los museos son islas del tesoro contempordneos. Abordarlos
v establecer con ellos una relacion activa puede constituir una experiencia
inesperada y apasionante. Las imdgenes y contenidos que pueblan los museos
liberan sefiales capaces de provocarnos inspiraciones subitas, vigorosas respuestas
emotivas o un profundo deseo de conocimiento. Estas resonancias interiores nos
ofrecen un valioso punto de partida para la expresion poética personal. La
atmdosfera callada 'y el entorno poco comiin también contribuyen a estimular una

vivencia intima y conforman un ambiente propicio para la escritura.

Muchos museos son, por otra parte, espacios conguistados por la
tolerancia y la acepiacion. Lugares donde la diversidad vive cémoda, donde las
caracteristicas peculiares de seres o grupos humanos pueden expresarse por
encima de prejuicios, discriminacion ¢ intransigencias.

Los museos resguardan la memoria, otorgan voz a lo silencioso y
hacen visible el cariz de los tiempos por venir. En esta época de migraciones, de
refugiados, de confrontacion constante con lo otro, los museos constituyen un
Joro indispensable para que las culturas mds diversas dialoguen serenamente y
coexistan como segmentos de un todo.

Asimismo, de un modo imprevisto y paulatino, al acercarnos a otras
culturas no sélo nos conmovemos ante lo inusitado, sino aprendemos a vernos como

partes de €, descubrimos que lo distinto también habita en nosotros.



INTRODUCCION

1. Este texto es una invitacion a escribir a partir de imagenes,
una propuesta de recorrer caminos capaces de conducirnos de la imagen a la
palabra a través de una aventura estética y de conocimiento.

Como correlato préactico, presentaremos poemas de un taller
mnfantil de creacion literaria que se llevd a cabo en el Museo Nacional de
Antropologia de México con una docena de nifios de primaria. Una vez por
semana, a lo largo de dos afios, fuimos visitando las salas del museo y
escogimos distintas piezas mesoamericanas como motivacion para la escritura,
Ante cada obra optamos por un acercamiento, entre varios posibles, ya que cabe
imaginar muchas maneras de escribir a partir de una obra plastica, muchos
senderos validos. Ir explorando estos senderos permitié que el taller le apostara a la
sorpresa, a la vitalidad y al desarrollo de la capacidad critica e imaginativa. 1

En la primera parte de este informe presentamos una seleccion de los
ejercicios literarios -incluyendo fotografias de las obras en las cuales se basaron-, y
algunos de los poemas o cuentos resultantes. 2 Los ejercicios se han agrupado por

salas (con unas paginas introductorias a cada cultura) siguiendo el itinerario habitual

I Se trata de un proyecto que encuentra un ambito natural en los museos, pero que también es posible

aplicar en los salones de clase, ya sea mediante carteles, proyeccién de diapositivas, videos, por
medio de Internet, o bien utilizando una pared del aula o un hall de la escuela como breve espacio
museografico donde se realicen exposiciones de objetos o asuntos que interesen a los estudiantes:

fotografias, juguetes, piedras semipreciosas, cosas encontradas en la calle, piezas de computacién o
electrdnica, mapas antiguos, etc.

2 Creemos importante mencionar que los 32 textos que conforman la antologia fueron escogidos
entre un total de 879. 40



de los visitantes del museo. Como complemento informativo se afiade una cédula con
datos técnicos e histéricos de cada obra.

En la segunda parte ofrecemos una clasificacion tentativa de los
distintos acercamientos que fuimos utilizando, y en el apéndice realizamos un recuento

de algunas figuras y tipos de composiciones poéticas empleados en los gjercicios.

2. Objetivos y estrategias. Nos proponemos visitar los museos para
abrir sus imagenes como si fueran libros y para transmutar en palabras las vivencias
que aquéllas nos suscitan; buscamos despertar respuestas personales ante el encuentro
con las obras, descubrir inesperadas cualidades expresivas, establecer correspondencias
insolitas y reveladoras, convocar valiosos mundos interiores.

Entre Jos muchos caminos capaces de conducirnos de la imagen a la
palabra escogemos a veces el de los componentes de la expresion plastica. La linea, el
color o la materia -considerados como parte de una totalidad que incluye el campo de
los significados- pueden convertirse en eficaces detonantes verbales. En otras
ocasiones, sobre todo cuando las piezas que nos sirven de motivacion para la escritura
son de caracter figurativo, solemos apoyarnos en algunos aspectos narrativos como
los personajes, las circunstancias o los hechos en ellas representados.

Es necesario sefialar por otra parte que, en nuestro caso, no todas las
sesiones del taller se realizaron vistando las exposiciones del museo. Muchas tardes
permanecimos en un aula del Departamento de Servicios Educativos y nos dedicamos
a experimentar con algunas figuras y tipos de composiciones poéticas que luego se
emplearian en los cuentos y poemas escritos en las salas de exhibicion.

Intercalados con estas dos clases de ejercicios -los que realizamos

enlas salas a partir de una obra determinada, y aquéllos dedicados a explorar

14



figuras y estructuras literarias-, propusimos algunas experiencias espontaneas y
dificiles de clasificar. Por ejemplo, al estar trabajando con esculturas que representaban
animales, llevamos una mascota y sugerimos que le dedicaran un texto, o al corpartir
poemas prehispanicos, tomamos una guitarra y ensayamos musicalizarlos, o bien
InVitamos a un poeta para que nos leyera sus versos, o a una bailarina para que nos
ayudara a convertir palabras en coreografias, o dedicamos una sesion entera a la
pintura, o a dibujar poemas como si fueran cuadros, o a escribir sobre hojas secas, o a
caminar pot un bosque leyendo en voz alta, 0 a comentar, recortar y modificar noticias
del periddico. Aunque estas vivencias tuvieron como objetivo inicial rehuir lo
previsible y mantener el entusiasmo, en muchas oportunidades provocaron escritos
de gran profundidad de pensamiento e intensidad emotiva. Asi, a lo largo del taller,
volvimos una y otravez a una respiracion libre, a la experiencia fuera de
programa, aparentemente sin dividendos mayores que la experiencia misma. Paso a
paso fuimos descubriendo que esta ‘combinacién de un procedimiento relativamente
estructurado y reflexivo con précticas de escritura mas proximas al juego,
alienta la expansion de la sensibilidad y contribuye a que se manifiesten de manera

plena las aptitudes criticas y creadoras.

3. Las lecturas. Esta actividad, usualmente previa a la escritura,
constituyé un hacer complementario pero de gran trascendencia por sus efectos
afortunados e impredecibles sobre los textos de los participantes. ! En casi todas las
sesiones leimos poemas o cuentos breves de autores latinoamericanos, europeos,
estadounidenses, prehispanicos, orientales. Unas veces los escuchaban en silencio,
otras los repetian colectivamente. En ciertas circunstancias les proponfamos realizar
una ronda y recitar los versos al compds de sus pasos, u organizabamos

representaciones que les permitieran entrar y salir de las imAgenes hasta volverse parte

de ellas.

l Ver LECTURAS EMPLEADAS EN EL TALLER, pag. 108.
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4. Actividades preparatorias. La actitud de apertura hacia el universo
de la palabra comienza mucho antes del momento en que apoyamos el lapiz sobre la
hoja; se empieza a gestar desde que Hegamos al taller, nos saludamos y compartimos
nuestras andanzas semanales y se intensifica cuando realizamos la primera préctica que
habitualmente es una lectura vinculada de modo no siempre directo con lo que a
continuacion se trabaja. Asi se va conformando una atmésfera favorable para el
desarrollo de la fuerza inventiva, un clima que incita a que se revelen el talento de la
intuicién, el razonamiento penetrante y la magia de las asociaciones .

a) La observacién. Después de la lectura, nos dirigimos a una sala del
museo, nos aproximamos a la pieza escogida, vy la observamos con detenimiento
disfrutando de las resonancias que origina en nosotros; en esos instantes de
contemplacion comienzan a surgir los impulsos poéticos que luego se materializaran
en textos. Para evitar que la observacion se torne rutinaria, a menudo introducimos
alguna consigna ludica: acercarnos a la pieza entrecerrando los ojos, verla a través de
un espejo, mirarla s6lo un instante y luego tratar de recordarla. Es decir, observamos
de cara al asombro, dejando atras el umbral de las apariencias para entrar en el
universo secreto de la obra y expandirnos en él.

b) La investigacién. Buscando un equilibrio entre la experiencia
vivencial y la reflexiva, es frecuente que después de observar la pieza realicemos una
breve investigacidn conversando con una asesora educativa, consultando un libro, o
leyendo la cédula y los resimenes contextuales escritos en las paredes de las salas.
Este seguimiento de la obra no busca insertarla en un marco de certidumbres, sino
aproximarnos también a lo que de ella se ignora. En el caso de las esculturas del
Meéxico antiguo, esa zona de extrafieza es muy vasta y constituye una tentacién
poderosa para el pensamiento poético.

¢) Eldibuyjo. Finalizando con las actividades preparatorias, por lo
regular antes de escribir, dibujamos la pieza. Dibujar implica observar, pero lo que

guia la mano no solo es el ojo, sino el presentimiento, el deseo de descubrir. Al

43



dibujar una obra la captamos sensorialmente ¢ imaginamos su alma; penetramos en
ella y continuamos su historia, su estar en el mundo. En el dibujo destacamos sus
rasgos mas significativos, alguna anomatlia, un detalle singularmente bello; recreando
sus lineas y volimenes con el lapiz, sentimos su peso, entramos a su area de energia,
y la despertamos para nuevos menesteres.

Dibujamos por el gozo mismo de dibujar, para agudizar nuestra

percepcion, o para comenzar la aventura de escribir por otros medios.

5. Las premisas. Para las premisas o consignas que formulamos
antes de cada ejercicio, tratamos de escoger palabras claras, poseedoras de cierta
neutralidad, de tal modo que salgan al encuentro de la necesidad expresiva de los
integrantes del taller sin llamar demasiado la atencidon sobre si mismas. Por otro
lado, si se trata de varias consignas, hacemos pequefias pausas entre frase y frase para
permitir 1a aparicion de breves relejos interiores, flashazos de ideas o emociones, que
de otra manera serian dificilmente perceptibles y que, en esos remansos de silencio,

comienzan a emerger a la superficie de la conciencia.

6. La escritura constituye la actividad de mayor participacién y a la
vez de maximo recogimiento, en la que cada individuo emprende un didlogo con la
obra, y se aboca a la tarea de seleccionar y combinar palabras insertas en un doble
desplazamiento: uno que parte de la pieza hacia él y otro que avanza de él hacia la
pieza; o sea de una sensibilidad especifica que ofrece ecos personales a las miltiples
seflales que emiten el cuadro o la escultura. ! De esa manera, gradualmente, van
emergiendo voces que dan cuenta de esa intensificacion de la experiencia del mundo

real que constituye el contacto con una obra de arte.

I Aunque esta practica particular se realizé en un museo de antropologia, es posible trabajar de
modo semejante en museos de arte moderno, de ciencias, de historia, de artesanias y asimismo, en
cualquier 4mbito que nos motive visualmente, incluldos los paisajes naturales y arquitectonicos.

14



7. La creacion colectiva ha sido una opcién metodologica que hemos
empleado con asiduidad ya que, ademds de promover la socializacion, permite un
enriquecimiento reciproco altamente apreciable. Ensayamos algunos ejercicios de
escritura en los cuales se intercambian cuadernos para continuar textos iniciados por
los demds, y otros de creacion colectiva oral, en los que se responde a una serie de
interrogantes y se toma nota de las propuestas que aprueba la mayoria. Cuando estas
preguntas son formuladas por el coordinador, procuramos que surjan de la naturaleza
misma de la obra, y que sean pertinentes y generales, por ejemplo que comiencen con
un pronombre relativo o con un adverbio: ;Cudl...? ;Quién...? ;Dénde...7 ;Cuando...?
Tratamos de prevenir asi un condicionamiento de las respuestas de los miembros del
taller, o la imposicion de una determinada postura filoséfica o estética sobre el grupo.
Creemos que este tipo de preguntas es apropiado para promover la aparicién de fo

diverso y el desarrollo de la sensibilidad propia de cada uno de los participantes.

8. ¢Poesia o prosa? La inclinacién de los integrantes de este
taller hacia la poesia, mas que hacia la prosa, seguramente fue producto de las
lecturas que incluyeron versos de numerosos poetas -entre ellos muchos
prehispanicos-, pero quizd también estuvo relacionada con la naturaleza misma de la
poesia, la cual nos permite un mayor acercamiento a ese halo enigmético, al mismo
tiempo amenazador y deslumbrante, que rodea a tantas obras mesoamericanas.

Un halo surgido de una actitud inventiva que va més alla de la descripcion de lo real y

se vale del simbolo para transmitir significados mitolégicos.

9. Evaluacién de los textos infantiles. ! Coordinar talleres de

creacién literaria nos suele situar frente a horizontes inexplorados, més aun cuando

! Para un analisis exhaustivo sobre el tema -y que no necesariamente coincide con lo que aqui
expresarmos- se puede consultar Coliom, Jack, Moving Windows (Evaluating the Poetry Children
Write}, New York, Teachers & Writers Collaborative, 1985.
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se trata de talleres infantiles. A menudo la produccion de los nifios alcanza
niveles sobresalientes y se adentra en espacios de gran libertad, muy distantes de
aquellas composiciones escolares que reproducen las ideas, el tono y el estilo de los
adultos y que, por lo general, en vez de suscitar preocupacién por la falta de
autonomia que revelan, son recibidas con beneplacito por todos.

Algunas de las caracteristicas que es posible encontrar en los textos
infantiles son la naturalidad, la inmediatez, las conexiones no habituales entre
concepto e imagen, la capacidad de asombro, la frescura, la conguista de sentidos
impensados, un profundo vitalismo, los efectos relampagueantes v la ausencia de
afectacion formal.

Muchos son los parangones que se han establecido entre €l nifio v el
poeta. Marina Tsvetdieva sefiala que “los compararia por su irresponsabilidad.
Irresponsabilidad en todo menos en el juego.” ! Quiz4 sea til afiadir que valorar el
imaginario lidico de los nifios no implica considerarlos poetas en el sentido profesional
del término, ya que la poesia, lo mismo que las demds artes, exige un trabajo
sistematico que incluye el méximo conocimiento vy un compromiso total con las
complejas posibilidades de la palabra. Sin embargo, c6mo no llamarlos poetas (o sea
creadores, constructores, hacedores) cuando continuamente renuevan los parametros
de la vida, y cuando sus conquistas verbales nos recuerdan que el maestro también es
aprendiz, y el aprendiz, maestro; cuando nos invitan, en suma, a ingresar en aquellas
zonas de prodigio que la infancia inaugura para el hombre.

Descubrir este potencial innovador de los nifios y su refrescante
capacidad de trascender las consignas que se les proponen, nos decididé a evitar lo
mas posible la correccion o valoracion critica meticulosa -imprescindible por otra parte
en los talleres para adultos-, ya que conlleva el riesgo de normalizar el vuelo infantil o

de tocar delicadas fibras emocionales provocando mas dafio que beneficio. En

! Tsvetaieva, Marina, £l poeta y el tiempo, Barcelona, Ed. Anagrama, 1990, pag. 119.
16



contrapartida, consideramos necesario seleccionar cuidadosamente las lecturas para
que se puedan desarrollar con plenitud los hallazgos que de manera espontanea van

surgiendo en la produccion del taller.

10. Reconstruecion de una génesis. Un antiguo pensamiento chino
sefiala que otorgar forma fija a la experiencia es de alguna manera destruirla. | En las
paginas siguientes hemos tratado de recuperar y dar un ordenamiento a las
vicisitudes del taller, a sabiendas de que las palabras y los modelos a posteriori no
pueden sustituir la captacion existencial de la realidad.

Concientes de estas limitaciones y del dificil esfuerzo de clarificacion
que implica reconstruir una génesis, lo que nos anima a escribir estos apuntes es el
deseo de compartir una practica transformadora de la cual nos queda el testimonio de
los escritos infantiles.

Por dltimo, quisiéramos afiadir que a lo largo de esta experiencia
tratamos de recordar que escribir es un camino misterioso y que, como sucede con
todos los caminos verdaderos, muchas veces para encontrarlo es necesario en cierto

modo extraviarnos. 2 Extraviarnos para ser; para aprender; para aprender a ser.

P Lao Tse, Tao Te King, México, PREMIA editora s.a., Col. La nave de los locos n. 1, 1982, p. 79.

2 de la Cruz, san Juan, Obras Completas, “Noche oscura”, Madrid, BAC, 1982, p. 395.
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I 1. HORIZONTE PRECILASICO DEL ALTIPLANO

Mesoamérica se define alrededor de elementos culturales
comunes a los pueblos que habitaron gran parte de lo que hoy constituye el
territorio mexicano, Guatemala, Belice y regiones de Honduras y Costa Rica.

Enire estos elementos se encontraban la utilizacién del bastén plantador o coaq,
una economia basada en el maiz, productos como el magueyyla chia, la
construccion de pirdmides y centros ceremoniales, la utilizacion del estuco, el
culto a los muertos y el juego ritual de pelota.

Mesoamérica ha sido dividida en cinco subdreas culturales, de acuerdo
a los estilos propios de cada region: Altiplano Central, Region de Oaxaca, Golfo
de México, Zona Maya y Occidente.

La cultura mesoamericana abarca aproximadamente desde 2 400 aC
hasta 1 521 dC. La primera etapa, denominada Horizonie Precldsico Formativo, se
extiende desde | 8O0 aC hasta principios de nuestra era, y se caracteriza por la
aparicion de pueblos que vivian de la agricultura del maiz y fabricaban piezas de
cerdmica y figurillas de barro. Los motivos de su cerdmica, de fina sensibilidad y
buena factura técnica, comienzan por ser reproducciones fieles de la realidad y, de
modo paulatino, van incorporando formas simbdlicas producto de una naciente y

compleja concepcion espiritual.
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I.1.1. EL ACROBATA

Procedencia: Tlatilco, Estado de México, Horizonte Precldsico Medio
(1 300 - 800 aC). Cerdmica. Dimensiones: 25 x 16 cm. Extraordinaria pieza que

representa a un contorsionista. En sus rasgos faciales puede advertirse cierta

influencia olmeca.

Preparacion. Antes de ingresar a la sala del museo conversamos con una
asesora educativa sobre las las caracteristicas de las culturas preclésicas del Altiplano
Central. Hablamos también sobre la nocion de simbolo; sobre objetos o signos
poseedores de una carga semaéntica tan intensa que pueden llegar a ser represen-
taciones de algo mayor que ellos mismos, de algo que los trasciende.

Luego visitamos la exhibicion y nos detenemos frente al acrobata, un
ejemplo de la alta capacidad técnica y artistica con que los pueblos mesoamericanos se
retrataban en sus figuras de cerdmica. Ubicandonos desde distintos angulos, dibujamos
la escultura de barro, y al terminar Ilevamos a cabo una breve exposicion comentando

los distintos acercamientos.

Ejercicio. Descubrir un sentido simbélico del personaje, o atribuirle
alguno. ;Qué significado puede tener la posicion en la que se encuentra? ;jA qué se
asemeja? jPodria estar representando otra cosa? ;Se tratara de algo placentero o
doloroso? Escribimos sobre esta pieza de ceramica de modo directo, intuitivo y
experimental, apoyandonos mas en nuestras capacidades perceptivas que en la razén y

el conocimiento. Vamos al encuentro del espiritu intangible de la obra.



El acrdobata

Yo soy la X mégica del mundo.

{Alejandro, 8 afios)
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1.1.2. MASCARA DE LA VIDA Y LA MUERTE

Procedencia: Tlatilco, Estado de México. Cerdmica. Medidas:
8.5 x 7.3 em. Pequeiia mdscara de un rostro humano que figura la dualidad
vida-muerte. Una mitad del rosiro estd descarnada, mientras la otra tiene piel y
saca la lengua. Constituye una clara expresion de las creencias

magico-religiosas pertenecientes al Horizonte Precldsico Medio.

Preparacion. Observamos la picza y surgen comentarios que van del
asombro al desconcierto, de la aceptacion al rechazo. Compartimos un texto de Paul
Westheim en el que se subraya la necesidad de acercarse a la plastica del México
antiguo tomando en cuenta sus fundamentos miticos y sus propésitos expresivos, ya
que de lo contrario no es posible comprender que ese arte “emplea todas sus energias
creadoras para desmaterializar [o corpdreo, para espiritualizar lo material.” !
Seguidamente, realizamos una breve investigacion sobre el concepto de complemen-
tariedad de los opuestos, esencial a los pueblos prehispanicos: en este caso la
alternancia de la vida y la muerte, equiparable a la sucesién de la sequia y el renacer de

la época de lluvias.

Ejercicio. “El arte no reproduce lo visible, hace visible.” 2 ;Qué es lo
que esta mascara hace visible para nosotros? ;Qué inaugura ante nuestros ojos?
Reconocemos sus facciones, analizamos su rosiro dividido -el ojo que nos mira,
la cuenca vacia-, y dejamos que emerja el sentido latente de esos polos integrados.
Escribimos un aforismo, o composicién poética breve, tratando de unir las respuestas

personales con la reflexion de validez universal.

' Westheim, Paul, Escultura y cerdmica del México antiguo, México, Ed. Era, 1991, pag. 30.

2 Klee, Paul, “Credo del Creador”, Teoria del arte moderno, Buenos Aires, Ed. Caldén, 1971, p. 47.
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La luz de la vida
se junta con las tinieblas.

Ese misterio no se resolvera.

(Luis, 10 afios)
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I 2. TEOTIHUACAN

El Horizonte Cldsico abarca aproximadamente desde el ario O hasta
el 900 dC y en él surgieron los estados teocrdticos, los centros ceremoniales
con arquitectura monumental, el comercio, una estratificacion social y una
division del trabajo definidas, y una produccion agricola con excedentes que
permitid sustentar al grupo de sacerdotes. Las culturas cldsicas también alcanzaron
elevados conocimientos en dreas como las matemdticas, la astronomia y la escritura.

Teotihuacan, el centro ceremonial y comercial de mayor relevancia del

Horizonte Clasico, florecid entre los afios 200y 650 dC. Se trata de la urbe mds
grande del México antiguo con 200 OOQ habitantes en su época de esplendor y
una superficie de 32 km cuadrados. Tuvo un estado teocrdtico, una economia
basada en la agriculturay una religion politeista. Tlaloc, su dios principal, estaba
relacionado con el agua, vital para los cultivos, mientras que Quetzalcéatl,
representado por serpientes con el cuerpo emplumado, reunia cualidades de ave y
reptil, de cielo y tierra. En esa época ocurren profundos cambios en la conciencia del
hombre del Altiplano, sobre todo en su actitud religiosa que gradualmente abandona
lo secular y aspira a lo sublime. Nuevas formas artisticas dan cuenta de este proceso
configurando un estilo austero, plano, de gran fineza y al mismo tiempo monumental.

La influencia de Teotihuacan es notoria en casi todas las culturas
posteriores de Mesoamérica, especialmente en la zona maya, Oaxaca y Veracruz.
Por otra parte, para los mexicas, fue alli, en “la ciudad de los dioses”, donde nacié
el Quinto Sol que dio origen a su mundo.

¢ Por qué desaparecio la cultura teotihuacana?, ;Quiénes fueron sus
pobladores?, son interrogantes a los que se ha respondido con varias hipétesis

pero que siguen constituyendo un enigma.
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[.2.1. MASCARITA

En diferentes etapas de la cultura teotihuacana se crearon
pequeias piezas de arcilla, como esta miniatura en estilo naturalista, en las que se
puede detectar el tipo fisico, la vestimenta, las modificaciones provocadas en el

craneo, el ornato, ete.

Preparacién. Observamos la figurilla destacando aquello que alcanza
relevancia ante nuestros ojos, especialmente las formas onduladas que figuran su
cabello, su tocado, 0 quizd son la expresion externa de una deformacion craneana en
forma de corazon.

Investigamos sobre las caracteristicas generales de la cultura de
Teotihuacan y los interrogantes que la envuelven. Indagamos también sobre los
empefios del arte teotihuacano: la supresion o eliminacion de rasgos, el tratamiento
sintético de las formas, el estilo vigoroso y definido, las pocas referencias al mundo

concreto, la sutil presencia de lo inmaterial.

Ejercicio. Nos proponemos acercarnos los posibles significados de la
mascarita o de entrever su historia. ;Qué encierra la misteriosa geometria de su
forma? ;Qué sentido tendran la fisonomia introspectiva y el atuendo del personaje? ;Se
habrd preparado acaso para un acontecimiento especial?

La cultura de los antiguos canta a través de esta pequefia pieza de barro.
Nos disponemos a un contacto individual con la miniatura dando cabida a la

afectividad y la intuicién. Permitimos que la alegria de escribir entre en nosotros.
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Cabeza de piedra,

cabeza de corazon,

cuando bodas se festejan

el corazén llega a la cabeza.

(Carla y Alejandro, 7y & afios)
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1.2.2. AVE CON INCRUSTACIONES

Proviene de la zona arqueolégica de Teotihuacan, Horizonte Cldsico.
Dimensiones: 24 x 23,5 cm. La incrustacion de elementos acudticos en piezas de
ceramica como ésta -conocida como “La Gallina Loca”- prueba la existencia de un

contacto constante entre la cultura teotihuacana y las regiones costeras.

Preparacién. Examinamos el ave y los elementos inesperados que la
constituyen: sus componentes materiales, sus lineas, sus colores. Reconocemos que ni

los tonos ni las formas pretenden reproducir aquellos de la naturaleza; se ubican mas

bien en un espacio inexistente, sin referencias reales, vinculado a esa espiritualidad con

un grado de abstraccion que distingue a la cultura teotihuacana.
Dibujamos la pieza como si estuviéramos recorriéndola con nuestros
dedos, como si pudiéramos palpar sus salientes y concavidades, como si nos fuera

dado acariciarla.

Ejercicio. Cerramos los 0jos. Vemos que la imagen permanece unos
instantes frente a nosotros, y se vuelve el personaje central de la escena de nuestra
mente.

Escribimos un poema déndole voz al ave: ;Cémo es mi cuerpo? ;Qué
representan los elementos que me adornan? ;A qué se parecen?

Ingresamos al area de connotaciones de la pieza por el camino de la

metafora avivando nuestros sentidos y nuestra capacidad de crear asociaciones

personales.

27



Ave maritima

Mi copetito es el fuego
Mis ojos el viento

Mi cuerpo la tierra
Mis caracoles el mar

{Luis, 10 arios)




1.2.3. MASCARA CON TURQUESAS

Mascara mortuoria de la sociedad teotihuacana encontrada en
Malinaltepec, Guerrero. Horizonte Cldsico. Piedra recubierta de mosaicos a base
de turquesa, coraly jade. Medidas: 21,7 x 21 em. Probablemente una represen-
tacion mdgica del extinto o un rostro idealizado para viajar al otro mundo.

Constifuye una de las obras maestras del museo.

Preparacién. Contemplamos la pieza, la expresién neutra de su rostro,
y el disefio de sus escarificaciones o cicatrices producidas por infecciones intenciona-
les en la piel. Vemos como los rasgos han sido reducidos a un esquema geométrico y
homogéneo, tipico del estilo de Teotihuacan. Apreciamos el deseo de invencion, de
distanciamiento y de proyeccidn intangible. {Qué lejos estamos del estilo realista de
Tlatilco! Un sentir profundamente espiritﬁal nutre aqui la vida y el arte.

Leemos un canto atribuido a los teotihuacanos y que da cuenta de sus
creencias: “...cuando morimos, no en verdad morimos, porque seguimos viviendo,

despertamos, eso nos hace felices.” !

Ejercicio. Personificar la mascara e imaginar su existencia. Escribir un
poema como quien escribe una cancion. Avanzar impulsados por un ritmo que se crea
repitiendo las palabras iniciales de los versos.

Nos sumergimos en esa cultura recéndita y nos identificamos con la
profunda quietud de la mascara hasta escuchar un murmullo, un monodlogo, hasta fun-
dirnos con ella: ¢Quién soy? ;Qué me ha sucedido? ;Qué me ocurre dia tras dia?

La percepeidn dptica y la retrospeccion se amalgaman hasta devenir en una soia cosa.

! Leoén-Portitla, Miguel, Literaturas indigenas de México, México. Ed. MAPFRE-FCE, 1980, p. 80.



Yo soy una mdscara

que cuando llueve

me desarmo

pero cuando sale el sol

me desarmo mas

pero cuando sale la noche

me desarmo mas

pero cuando escucho un venado
me armo

pero cuando escucho al aire
me armo mas

pero cuando se muere un arbol
vuelvo a la normalidad.

(Pedro, 7 arios)
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1.2.4. MASCARON

En esta pieza impresionante encontrada en la base de la Pirdmide
del Sol, podemos valorar el peso que el concepto de la muerte tenia en la sociedad
teotihuacana. Probablemente la religiosidad vinculada al inframundo que se
desarrollé en culturas posteriores tuviera aqui su origen. El mascarén representa al

sol descarnado en su camino a iluminar el orbe de los muertos. Epoca: 500 dC.

Preparacion. La escultura se halla ubicada en un rincén oscuro de lIa
sala como si se hubiera querido acentuar su pertenencia a otro mundo. Nos
aproximamos a ella, y paulatinamente descubrimos una obra que no pretende ser
agradable ni complaciente ya que ha sido realizada en la més profunda compenetracién
con sus postulados religiosos, con su destino ritual y sagrado. La expresion del
espiritu teotihuacano aparece de modo cristalino en esta pieza poseedora de una
estructura rigurosa -rasgos esquematizados, aristas precisas, angulos contundentes,
sucesion ritmica y escalonada- que alcanza un grado de abstraccién fantéstica y sitta al
hombre en un espacio cosmico e intemporal.

Dibujamos el mascarén. Para recrear el asombro. Para fijar el impacto.

Ejercicio. Crear un poema narrativo motivado por esta imagen,
buscando adentrarnos en sus significados, en su razdn de ser, en la fincién a la que
fue destinada en sus dias.

A medida que escriben, vamos dando las consignas: a) Presentar un
personaje. b) Imaginar una accién o conflicto que lo ponga a prueba. ¢) Finalizar con

una revelacion.
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Mascarédn

1ba la calavera con tristeza,

iba pensando que se iba a quedar chimuela
y de pronto vio unos escalones

que tban al centro de la muerte

y vio la puerta

que era igualita que ella.

(Carla, 7 afios)



[ 3. XOCHICALCO Y TULA

Alrededor del afio 900 dC decaen las grandes culturas del Clasico
y comienza en Mesoamérica el Horizonte Poscldsico que abarcard hasta la
conquista espafiola. Este periodo es militarista y se caracteriza por las ciudades
Jortificadas, la conquista de territorios, el pago de tributos y el uso del
metal. Ha sido dividido en dos etapas: Temprano (850 - 1 250 dC) y Tardio
(1250 -1521dC). A la primera corresponden la cultura de Tula, la de los Volcanes
¥ la de Teotenango. A la segunda, la Mexica y la de Tenayuca. También ha sido
distinguida una etapa previa llamada Epicldsica (650 - 850 dC} en la que se
destacan las cuituras de Cacaxtla, Xochitecatl y Xochicalco.

La ciudad de Xochicalco, de gran influencia teotihuacana, se construyo
sobre un cerro del actual estado de Morelos. Se considera que fue un centro de
comercio, y en ella se han hallado varias edificaciones dedicadas al juego de pelota
que probablemente sean las mas antiguas del México prehispanico.

Hacia el norte, en el actual estado de Hidalgo, se edificé Tula. Esta
ciudad fue fundada por los toltecas, un grupo de cazadores-recolectores que
provenian del noroeste y pertenecian a la familia linguistica ndhuatl. En menos
de (res siglos se convirtieron en un pueblo civilizado introduciendo la escritura y
el trabajo de los metales que llegé de Sudamérica a través del occidente
mesoamericano. Los toltecas fundaron el primer estado politico-militar de la
época prehispdnicay adoraron al dios benévolo Quetzalcdatl, y a Tezcatlipoca, a

quien ofrendaban sacrificios humanos.
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1.3.1. CABEZADE C YA

Procede de Xochicalco, Morelos. Horizonte Cldsico Tardio o
Epiclasico. Piedra. 56,5 x 38 cm. Excepcional escultura que tal vez fue utilizada

como marcador del juego ritual de pelota.

Preparacion. Caminamos alrededor de la obra atentos al asomar de sus
significados simbolicos. Recorremos su perfil y los espacios vacios tan poco frecuentes
en la pldstica mesoamericana. Descubrimos la maestria con que se ha estilizado la
cabeza del ave en la que, reafirmando la vision de esencialidad propia de las culturas
del Altiplano, se ha omitido todo detalle ornamental. Miramos a través de sus ojos
huecos, de los orificios de su nariz, de su pico entreabierto, pensando en el tiempo que
ha pasado por ellos. Indagamos acerca de las posibles funciones de la pieza y
recabamos datos sobre la cultura de Xochicalco a la que pertenece. Integramos la
experiencia de la observacién con lo investigado, y permitimos que la intuicién nos

conduzca, primero al dibujo, y luego a la escritura.

Ejercicio. Formulamos algunas preguntas siempre abiertos a que de!
propic grupo surja un detonante verbal. ;Qué les lama la atencion de esta cabeza?
¢Que sensacion les provoca? De admiracion, contesta alguien, y esa respuesta
contiene ya una pauta para el trabajo: ;Qué les parece si le hacemos un pedido? ;Si le
rogamos que nos conceda un deseo? Ante la aceptacion de los participantes propone-
mos escribir una invocacién, una especie de conjuro en nombre de una necesidad vital.

Considerando el caracter y la expresividad de la pieza, dejamos que sea

su espiritu el que guie nuestras palabras.

24



Guacamaya

Ave que vuela por flores y quetzales
Ave que pasa por balcones y desiertos
Ave que pasa por bosques y baldios

iTraeme flores y quetzales,
balcones y desiertos,

bosques y baldios!

(Carla, 7 aiios)



1.3.2. ATLANTE

Una de las columnas del templo de Tlahuizcalpantecutli, Tula, Hidalgo.
Horizonte Poscldsico Temprano. Piedra. Altura: 4,60 metros. Representa a un
guerrero con pecioral en forma de mariposa y sandalias decoradas con serpientes

emplumadas.

Preparacion. Observamos el atlante, primero a la distancia, como si nos
causara temor, o como si lo estuviéramos siguiendo de modo subrepticio, y luego
desde muy cerca, concientizando Ia desigual relacién que su altura nos impone y que
trasluce e] diminuto lugar del hombre frente a las fuerzas césmicas. Por otra parte, el
concepto museografico de situar al guerrero en el centro de la sala, enfatiza su escala
monumental y otorga mayor realce a su geometrismo; los grandes cilindros de piedra
que lo conforman corresponden a una ﬂocién arquitectonica austera y enérgica en la

que los recursos plésticos son indisociables de los presupuestos miticos.

Ejercicio. Caminar alrededor del atlante al ritmo que cada uno desee.
Lo rodeamos para conocerlo, para familiarizarnos con su actitud, con sus artributos,
con su armamento. Después nos sentamos y cerramos [os ojos. Cuando volvemos a
abrirlos, ya nos encontramos en el territorio de la obra y tratamos de experimentar lo
que vemos como una totalidad de la cual también somos participes.

Escribimos algunas estrofas dedicadas a las partes del cuerpo del
guerrero -0 a los objetos que porta- y a sus posibles simbolismos. Nos compenetramos

con su naturaleza, con su mision, con su contexto. Permitimos que las palabras suefien.
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Atlante

Mi mariposa negra
me protege de todo io maio
y de lo bueno

Mis orejeras me dicen
qué hay en el silencio
o en el ruido

Mi sandalia
anda como serpiente
en el campo de batalla

Yo naci de piedra
y de piedra voy a morir

{Carla y Alejandro, 7 y 8 afios)

37



I 4. CULTURA MEXICA

Los mexicas o aztecas fueron el pueblo que mayor desarrollo
politico, econdmico y militar alcanzé en el México prehispdnico. Constituian un
grupo de habla ndhuatl procedente del noroeste de Mesoamérica que en 1 325 fundé
Tenochtitlan. En sélo 100 afios se consolidaron y absorbieron la cultura de sus
vecinos, alcanzando su esplendor a fines del siglo XV. Mediante la guerra sagrada
dominaron un amplio territorio en honor de la estrella solar, de alli que se les
conociera como el “Pueblo del Sol”. Tenian amplios conocimientos astronémicos,
escribian con signos jeroglificos y crearon una poesia plena de sutileza y sentido
espiritual.

Los mexicas construyeron ciudades y monumentos, y sobresalieron en
el arte de la escultura en el que demostraron una penetrante capacidad de
observacion y un gran sentido de los valores pldsticos y arquitectdnicos, base de su
pensamiento religioso. Eran politeistas que practicaban sacrificios humanos
rituales, y adoraban principalmente a Huitzilopochtli, mimen de la guerra,
quien los habia conducido en su migracion y les habia profetizado su grandeza.
Dice el antropdlogo Felipe Solis que vivieron “exaltando el respeto a sus dioses,
creadores del universo. Su mision fundamental fue sustentar su vida con su esfuerzo y
sus conquistas. El arte mexica tenia e:s*e destino: conjuntar el esfuerzo y la labor de
dioses y hombres™.

Con este pueblo se intensifica el sentido de una existencia consagrada
al éxtasis religioso, tendencia que habia venido manifestandose durante siglos en el

Meéxico antiguo.

1 Solis, Felipe, “Labor de dioses y hombres”, en Arfes de México, México, Ed. Artes de México y de!
Mundo S.A., nam. 17, otofio de 1992, p. 79. 38



1.4.1. OCELOT

Vasija en piedra con forma de felino. Procede de Tenochtitlan. Cultura
mexica. Altura: 93 cm. Pieza de gran impacto visual que en el lomo tiene un
cuauhxicalli o depdsito donde se colocaban los corazones de los seres

sacrificados a Huitzilopochtli y a Tezcatlipoca.

Preparacién. Antes de visitar la sala mexica leemos unos versos:
“Yo Nezahualcoyot! lo pregunto:/ ;Acaso deveras se vive con raiz en la tierra?/
No para siempre en la tierra:/ s6lo un poco aqui./ Aunque sea de jade se quiebra,/
aunque sea de oro se rompe,/ aunque sea plumaje de quetzal se desgarra./
No para siempre en la tierra:/ s6lo un poco aqui.” ! Luego nos dirigimos a la exhibicién
y alli, a la entrada, nos espera la belleza amenazante del ocelote, ¢l portador de
corazones, el guardidn del alimento de los dioses. Examinando fa pieza advertimos que
su volumen, su peso, sus dientes descubiertos, sus garras, el juego de lineas de sus

bigotes y la composicién toda aluden a un gran poderio.

Ejercicio. Escribir un poema enumerando las capacidades del ocelote,
comenzando cada verso con las mismas palabras, para crear asi un efecto de
encantamiento semejante al que nos provoca la escultura.

Nos conectamos con el potencial profundo de la obra. Nos adentramos
en realidades fundamentales y misteriosas no con el fin de domesticar procedimientos
inconcientes, sino de abrir una puerta para que éstos se manifiesten.

La fuerza del jaguar es nuestra. Nuestras palabras son suyas.

I Ledn-Portilla, Miguel, Trece poetas del munde azteca, México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Histdricas, 1984, p. 49.
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Ocelote

Soy capaz de arrancar un corazdn con mis dientes
Soy capaz de arrullar un corazén con una sola nota
Soy capaz de abandonar un corazén porque no lo quiero

{Juan Pablo, 7 afios)
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1.4.2. GUERRERO AGUILA Y GUERRERO JAGUAR

Lapida de un dguila que representa al sol (Huitzilopochtli), dialogando
con un jaguar que simboliza la noche (Tezcatlipoca). De sus bocas nace la virgula
de la palabra (o0 quizé se trata de un fragmento del signo atl-tlachinolli de la
guerra sagrada). Los personajes pertenecen a las drdenes militares de los

Guerreros Aguilas y los Guerreros Jaguares. Proviene de Tenochtitlan.

Preparacién. Contemplamos la lapida e investigamos sobre la guerra
florida. Leemos un poema de Cacamatzin. Una de sus estrofas dice: “Envuelve la
niebla los cantos del escudo,/ sobre la tierra cae lluvia de dardos,/ con ellos se

obscurece el color de todas las flores,/ hay truenos en el cielo.” 1

Ejercicio. Como situados frente a un acto de una obra teatral,
vemos a estos dos guerreros con yelmos de aguila y jaguar dialogando. Algo, el
tiempo?, nos impide oir con claridad lo que dicen. Pero sus actitudes, su gestualidad,
su sentido alegodrico, nos permiten una reconstruccién parcial de la escena.

Se forman varias parejas para la escritura. Cada pareja imagina el lugar
y el momento en el que se encuentran los personajes. Luego los dibujan y escriben
alternadamente un didlogo como queriendo decodificar las virgulas de la palabra. Un
miembro del taller le da voz al personaje de la izquierda. El otro al de Ia derecha,

Las palabras se elevan, no reproducen un conocimiento previo, aunque
la platica evoque una existencia ritualizada.

Tratamos de redescubrir la memoria, lo silencioso, los indicadores de un

futuro que hoy ya es pasado.

UIbid, pp. 121-123.
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Guerrero-jaguar y
Guerrero-4aguila

Aguila: Veo la guerra de cabeza

Jaguar: Es una grande guerra

Aguila: Los detendré con mi ala

Jaguar: Los detendré lanzandoles mis motas
Aguila: Me sacrificaré

Jaguar: Se acabara el dia

{Ernesto y Juan Pablo, 7 akos)
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[.4.3. MAQUETA DEL MERCADO DE TLATELOLCO

Este diorama representa al mercado de la ciudad de Tlatelolco que
Jue incorporada a Tenochtitlan en 1473. En él se adquiria con cacao o se

intercambiaban productos. Lo poblaban vendedores, vigilantes, guerreros, jueces.

Preparacién. Al llegar a la sala leemos un poema de Tochihuitzin
Coyolchiuhqui. Algunos de sus versos dicen: “De pronto salimos del suefio,/ s6lo
VInimos & sofiar,/ no es cierto, no es cierto/ que vinimos a vivir sobre la tierra.” !

Luego observamos la maqueta del mercado. Recorremos con la vista sus
pasillos llenos de vivacidad y colorido, y casi alcanzamos a oir el ajetreo y percibir los
olores. Distinguimos algunos personajes, en especial uno ricamente ataviado que
camia seguido por una escolta. Representa al Mancebo de Tezcatlipoca, un joven
escogido para el sacrificio. Durante un afio “era adorado y celebrado cual si fuera el
mismo dios y agasajado por cuatro doncellas que serfan sus compafieras un mes antes
de la inmolacién. Comia y bebia a gusto y paseaba tocando musica de flauta, en medio
de un gran jubilo. El dia de su muerte y precedido por los sacerdotes que se encarga-
ron de su educacién y complacencia durante un afio, subfa las gradas del templo
rompiendo las flautas para, posteriormente, postrarse sobre la picdra de sacrificios con

el fin de que le arrancaran el corazén, en un ritual emotivo y doloroso.” 2

Ejercicio. Nos visualizamos dando un paseo por el mercado vy
conversando con los vendedores. Sibitamente se escucha el sonido de una flauta y
vemos como-£l mancebo la quiebra en las escaleras del templo.

Escribimos dejando que las palabras den expresion al misterio.

U Ibid, p. 131.

2 Lourdes Cué, Catalogo, Dioses del México antiguo, México, Antiguo Colegio de San Ildefonso,
1995 p. 103.

43



El Mancebo de
Tezcatlipoca

El mancebo sube la escalera,

un sacerdote lo espera para sacrificarlo.

El mancebo sube un escaldn

toca una flauta y la rompe,

La primera flauta significa una gota de sangre,
la segunda flauta, una gota de fuego,

la Gltima, una lagrima de lava.

(Luis y Ernesto, 11 y 7 akios)
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1.4.4. EHECATL- ALCOATL

El viento, expresion de lo movil, fue representado en obras muy
dindmicas como este mono que parece estar girando sobre st mismo. A los monos se
los vinculaba por una parte con los dioses de la sensualidad, ya que encarnaban el
lado hedonista de los nahuas, y por otra con Ehécatl-Quetzalcoat], quien de acuerdo
a la “Leyenda de los Soles” se convirtié en Sol y fue abatido por Tezcatlipoca;
entonces, un viento poderoso acabd con los hombres permitiendo sobrevivir sélo a
algunos transformados en monos. Cultura mexica. Poscldsico Tardio. Piedra.

60 x 37 x 33 cm. Procedencia: exploraciones STC METRO, Ciudad de México.

Preparacién. Vemos que esta pieza, a diferencia de otras realizaciones
mexicas en las que predomina la frontalidad escuitdrica, se distingue por su soltura
espacial, su graciay su movimiento. La cola del personaje imita una serpiente,
semejante a otra sobre la que estd parado. El rostro conserva restos de pintura blanca y
lleva puesta una mascara bucal roja con forma de pico de ave, atributo de
Ehécatl-Quetzalcdatl. El pico es un simbolo que hace referencia al soplido del viento y

en especial a su energia, capaz de acarrear nubes colmadas de Iluvia.

Ejercicio. Enlistar verbos relacionados de alguna manera con las
aptitudes del mono. Anotarlos uno debajo del otro al comienzo de cada renglon y crear
un poema a partir de esos verbos,

Compenetrados con la actitud ladica y desenvuelta del personaje
ponemos nuestra imaginacion al servicio de su fmpetu, sabiendo que éste parte de un

principio simbolico y no del nivel de las apariencias.

45



Ehécatl

Bailo para mi dios

Me cuelgo de mi cola

Soplo una gota que rueda como pelota
Danzo para los pajaros

que se mueven con el viento
Revoloteo el agua como el tiempo

y lo tengo todo

(Carla, Ernesto y J. Pablo)




L4.5. COATLICUE

Escultura en piedra. Tenochtitlan. Horizonte Poscldsico. Cultura
mexica. 2,57 m de alto. La diosa Coatlicue, “la de la falda de serpientes”,
simboliza a la tierra que otorga la vida pero a la que todos regresan para ser
descarnados. Estd decapitaday de su cuello brota un chorro de sangre gue da forma
a dos serpientes. Segiin la mitologia mexica, Coatlicue, madre de Coyolxauhqui (la
funa) y de los 400 surianos (las estrellas), queda embarazada por un plumén blanco.
Coyolxauhqui y los 400 surianos deciden matarla por ese embarazo al que
consideran una afrenta. En ese momento, Huitzilopochtli, el dios solar y de la guerra,

nace para la lucha y defiende a su madre derrotando a sus enemigos.

Preparacién. “Los dioses del México antiguo son encarnaciones de las
fuerzas de la naturaleza, como ellas terribles, destructores, demoniacos. Sus imagenes
no pretenden evocar emocion estética, sino furor religioso, ese furor religioso que
arrastra al hombre a la piedra de los sacrificios. (...) Representar deidades como
hermosos seres humanos serfa acercarlas a lo terrestre, sustraerlas a la esfera divina.” !

Caminamos en silencio alrededor de esta escultura excepcional, y luego la
dibujamos para comenzar a descubrirla de un modo sensible, albergando sentimientos

tan contradictorios como la admiracién, el estupor o el espanto.

Ejercicio. Efectuar un recorrido secuencial por el cuerpo de la
Coatlicue, en el entendimiento de que también alli se condensan sus significaciones, ya
que en su cuerpo estd cifrada su historia. Escribir algunos versos sobre las distintas
partes de la diosa desde la cabeza hasta los pies, donde se encuentra tallado

Tlalpantecuth, el monstruo de la tierra.

! Westheim, Paul, Escultura y cerdmica del México antiguo, México, Ed. Era, 1991, p. 14,
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Coatlicue

M1 faz de serpientes hechas de sangre.
Mis senos estan planos

porque los tendieron mis hijos,

los cuatrocientos surianos.

En mi falda hay serpientes crudas,
serpientes vivas y adorables.

En mis ufias esta el diablo.

{(Juan Pablo y Ernesto, 7 afios)

I~
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L4.6. LALEYENDA DE LA I UNA

Preparacion. En los relatos mitologicos que se refieren al nacimiento del
Quinto Sol se cuenta que los dioses Nanahuatzin y Tecuciztécatl se arrojaron al fuego
sagrado para resurgir como soles. Una de las versiones del mito agrega que, como
ambos resplandecian con la misma intensidad, Quetzalcdatl tomé un bolso
confeccionado con piel y forma de conejo, y lo lanzé sobre uno de ellos transfor-
mandolo en la Luna y dejandole como impronta la silueta del conejo. Otra leyenda
refiere que un dia Quetzalzdatl se hallaba caminando con mucho apetito cuando se
encontré con un conejo. Como éste permitio que se lo comiera, el dios, en
recompensa, decidi6 colocar su imagen en la luna.

Buscando un acercamiento sensible a estas narraciones, los miembros del
taller forman equipos, escogen cada uno un personaje y realizan breves represen-

taciones. Las titulan: “Un conejo en la luna”, “Una fauna cosmica”, ete.

Ejercicio. Cerramos los 0jos. Visualizamos la luna y el conejo diferentes
ahora después de conocer su pasado legendario ¥ de teatralizarlo. Reabrimos los
parpados y comenzamos a escribir -parafraseando con libertad estas historias
tradicionales- de modo tal que el aspecto del poema, o su forma en la pagina, imite la
silueta de la luna o la del conejo. Creamos asi un ideograma o composicion poética en

la que la configuracion visual es semejante al contenido.
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Yo sovy la
luna vy dicen gue
tengo un conejo. Les

voy a contar la historia
Un dia un dios vino desde muy
lejos. EI dios, como un hombre,
tenia nmucha hambre. Un conejo
lo vié y 1le dijo : si tienes
hambre coémeme, y el dios le dijo
no, pero te concedo un deseo,
y el conejito le dijo que
queria que todo el
mundo lo viera.

(Claudia, 8 afios)
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1. 5. CULTURAS DE OAXACA

Las culturas mds significativas que se asentaron en el actual estado de
Qaxaca fueron la zapoteca y la mixteca. Su historia se conoce solo parcialmente
gracias a algunos cédices que se salvaron de la destruccion espaiiola v a glifos
tallados en monumenios.

La ciudad principal de la civilizacion zapoteca fue Monte Albdn, un
centro ceremonial que se encuentra en la cima de una montaiia, en el que todos
sus edificios estaban dedicados al culto religioso. Este pueblo alcanzé su mdximo
desarrollo en el Horizonte Cldsico, y sobresalié en la talla de piezas de barro yen
la realizacién de urnas funerarias, una tipologia de fuertes contrastes pldsticos que
es exclusivamente zapoteca.

Por su parte , los mixtecos, o habitantes del pafs de las nubes,
Jormaron sefiorios independientes con una cultura vigorosa y definida, y fueron el
grupo cultural hegemonico en la region de Oaxaca durante el Horizonte Poscldsico.
Entre sus ciudades se destaca Mitla por las grecas de piedra con que decoraron sus
edificios. Son notables su cerdmica policroma concebida para fines ceremoniales, la
lapidaria, los huesos labrados, las joyas de oro y plata, y los extraordinarios
codices en los que cuentan su historia desde el siglo VII dC hasta la conquista.

La labor artistica de los antiguos habitantes de Oaxaca, de indudable
originalidad y belleza, partia de la interpretacién de los mitos, y tuvo como Sfuncion

principal la de sustentar y enaltecer una concepcién trascendente de la vida.
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L5.1. MAQUETA DE UN TEMPLO

Proviene de Monte Albdn. Horizonte Cldsico. Dimensiones: 30 x 22
em. Cultura zapoleca. Pieza realizada en barro naranja, dedicada quiza al dios
Xaguya, constelacion celeste que descendié a la tierra en forma de guacamaya

segun las leyendas zapotecas.

Preparacién. Entre los muchos objetos de cerdmica de la sala de
Oaxaca, atrae nuestra atencion esta maqueta de un templo en la que estd posada una
guacamaya. Examinando la pieza advertimos que el ave no se halla prisionera ya que el

recinto carece de techo. Indagamos sobre la base mitica de lo que alli se representa.

Ejercicio. Nos hacemos pequefios como el ave. Nos transformamos en
el ave. Miramos hacia arriba y vemos el cielo, miramos hacia los costados y
entrevemos, tal vez, un paisaje montafioso. Estamos alli, de algin modo, a merced de
los fenémenos de la naturaleza en ese templo descubierto y sin paredes.

¢Qué razones habrén tenido los zapotecas para concebir un templo de
esas caracteristicas? ;Qué sentido tendrdn sus carencias?. Nos planteamos estos
interrogantes -que se desprenden de la obra misma-, y elaboramos un texto a partir de

ellos. Escribimos conjugando el mundo de lo patente con el de las verdades ocultas,

incorporeas.
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[.a casa del sol

,Por qué no tiene techo?
Para que salga la guacamaya

¢Por qué no tiene paredes?
Para que pueda entrar el viento

(Por qué tiene columnas?
Para sostener la lluvia y la lava

(Ernesto, 7 afios)

o
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L5.2. EL GRAN JAGUAR

Procedencia: Monte Albdn. Horizonte Clisico. Dimensiones: 88 x 51
cm. El jaguar, una de las deidades prominentes del panteén de Oaxaca, estaba
relacionado con la tierra, los montes y la lluvia. En esta urna Juneraria de barro
policromado que pertenece ala cultura zapoteca se lo muestra con un gran mofio
en el cuello. Las urnas se decoraban con figuras humanas representantes de dioses
-rara vez con animales- y eran dispuestas en el interior de los sepulcros, o se
empleaban como ofrenda en los templos. Su funcién eva probablemente proteger a
los difuntos de la accion de las fuerzas destructoras, o contener los regalos que los

muertos llevaban a sus divinidades.

Preparacion. Observamos a este jaguar elaborado con gran intuicion de
las posibilidades plasticas de la arcilla. Su concepto escultérico de altos contrastes
proyecta los detalles en funcion del efecto de conjunto y al mismo tiempo no restringe
la fantasia . Lo dibujamos tratando de captar la sensualidad de sus formas, con sus

salientes, sus depresiones, y su juego de luz y sombra.

Ejercicio. Miramos el jaguar valiéndonos de unos “binoculares”
formados con nuestras manos. Lo percibimos sentado en el tiempo, no sélo en el
espacio. Rotamos las mufiecas como tratando de ponerlo en foco: si las giramos hacia
afuera lo situamos en el pasado, si las giramos hacia adentro lo ubicamos en el futuro.

Dividimos la existencia del jaguar en tres etapas: su ayer, su presente,
los dias por venir. Escribimos una historia imaginaria presentando un hecho relevante

de cada momento de su vida. jPor qué parajes habré transitado? ;Cémo se sentird

ahora? ;Qué le ocurrird mafiana?
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Ayer, cuando el Gran Jaguar estaba en la selva
llegaron los cazadores con pistolas de pintura
lo pintaron de varios colores

y no pudo escapar.

Hoy estoy cazado y encerrado en una jaula de vidrio
con miles de admiradores
me siento [a estrella mayor.

Mafiana,
mafana no sé,

tal vez me lleven a pasear con un mecate al cuello.
Todos los espiritus saldran por mi.

(Maria del Pilar y Luis, 8 y 11 afios)
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1.53. COPA DE ZAACHILA

Procede de la Tumba 2 de Zaachila, Oaxaca. Horizonte
Poscldsico. Medidas: 7.6 x 9.7 cm. Vasija policroma con un colibri posado en el
borde. Admirable ejemplo de la cerdmica mixteca armonizada en azul claro, ocres

y terracotas.

Preparacion. Contemplamos la copa ~de inesperado equilibrio formal y
bello colorido- y al colibri que bebe en ella. jPor qué el ceramista habra escogido
€se momento para retratarlo? ;Acaso esta imagen contiene un relato cifrado, algo
extraordinario que se oculta detras de lo cotidiano? De Ia investigacién resuita que no
se trata de una pieza de caracter realista, sino de una sefial del intenso simbolismo
religioso en el que se inscribfa la existencia de este pueblo. Indagamos sobre los
contenidos legendarios que se cree se hallan plasmados en la copa: el descenso en
forma de colibri del espiritu de los guerreros muertos en el campo de batalla, o el sol
que baja a la tierra para beber la sangre de los sacrificados; aunque en este caso, como
en tantos otros, la interpretacion se basa mas en conocimientos de Ia cultura mexica

que de la mixteca.

Ejercicio. Crear un poema narrativo sobre el viaje mitico del colibri.
Proponemos que los miembros del taller dicten frases espontineamente y vamos
tomando nota de aquellos versos que logran el consenso de la mayoria.

Nos acercamos a la pieza dispuestos a un encuentro que puede

depararnos sorpresas, abiertos a un contacto capaz de transformarnos y de ampliar

nuestro modo de percibir el mundo.



El colibri

El colibri baja del cielo
Y S€ posa en mi mano.
Canta una cancién

con aroma de flor

y luego se regresa
volando hacia el sol.

{Colectivo)
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1.5.4. QLLA TRIPOD

Sobresaliente vasija ritual con decoracion policromada en el estilo de
los codices, en la que aparece la figura de dos personajes (uno de ellos
probablemente Quetzalcéatl) y la de un pez en la boca de un monstruo. Cerdmica.

17 x 14 em.Cultura mixteca, Oaxaca. Horizonte Poscldsico.

Preparacion. Examinamos esta obra de fino acabado y disfrutamos de

sus valores pictoricos: la nitidez del dibujo, la armonfa de las combinaciones

cromaticas, la lisura y la calidez de la materia, el ritmo de las formas, el equilibrio de la

composicion dipuesta seglin un criterio de consecutividad. Estos elementos, y las
conexiones que guardan entre ellos, confieren gran belieza y sentido de totalidad a la
vasija.

Investigamos sobre las referencias magico-religiosas a las que alude la
pieza, y sobre los personajes pintados en ella. Luego realizamos un dibujo con estos
mismos protagonistas, imaginando lo que ocurre momentos después de la escena

representada.

Ejercicio. Crear un poema colectivo a partir de esta situacion
mitologica que incluye a Quetzalcdatl y a un pez en las fauces del inframundo.
Buscamos representar de una manera vivida, a través del lenguaje,

aquello que perciben nuestros sentidos.
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Quetzalcoatl tiene un tocado en Ja mano
para ponérselo al viento.

El pez nada en la boca del monstruo.
Quiere salir hacia las algas
de la superficie.

Se mueven las olas.
El pez vuela en la cama del viento.

(Colectivo)
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1 6. CULTURAS DEL GOLFO DE MEXICO

Tres grandes culturas poblaron las costas del Golfo de México en la
época prehispdnica: la olmeca, la del centro de Veracruz yla huasteca. A la
olmeca -que alcanzé su apogeo en el Horizonte Precldsico, 1 200 - 600 aC- se la
considera la cultura madre de Mesoamérica y el origen tanto de concepciones
mdgico-religiosas orientadas hacia lo metafisico, como de una actitud artistica de
proyeccion sagrada y monumental. Su influencia llega a todas las zonas en las
que mds tarde se desarrollarian los pueblos del Horizonte Cldsico. Las enormes
cabezas de piedra descubiertas en regiones pantanosas de Veracruz y Tabasco
datan de hace casi tres mil afios; junto a ellas se hallaron vestigios de una
compleja civilizacién que habia logrado avances en muchos Ordenes, en particular
en el arte: la escultura colosal, la lapidaria y los primeros centros ceremoniales, y
en la ciencia: la invencidn del calendario, de los principios de la escritura y del
sistema de numeracion vigesimal.

La cultura del centro de Veracruz se desarrollé durante el Horizonte
Cldsico, entre 200 y 800 dC, y tuvo como niicleo al Tajin. Se caracterizd por la
representacicn en barro de figurillas sonrientes, asi como por el tallado de yugos,
palmas y hachas, piezas relacionadas con el culto a los muertos v el juego de pelota.
Durante el Horizonte Poscldsico (800 - 1 521 dC) aparecieron los totonacos quienes
crearon grandes figuras de dioses moldeadas en barro.

Los huastecos han ocupado la region norte de la costa del Golfo de
Meéxico desde 1 500 aC hasta nuestros dias manteniendo su idioma y algunas de sus
costumbres. Adoraban a Quetzalcéatl vy su culto tuvo influencias en la religion de los
toltecas, y luego en lu de los mexicas. Realizaron bellas esculturas en pledra, una

alfareria policroma y trabajos en concha y hueso.
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1.6.1. CABEZA OLMECA

Cabeza colosal niimero 6 de San Lorenzo, Veracruz. Precldsico.
Altura: 1,67 metros. Cultura Olmeca. Una de las cabezas labradas en piedra
basdltica acarreada desde lejanas canteras a través de zonas pantanosas. Su estilo
combina el realismo con una percepcién del volumen abstracto. Se destacan los
labios estilo felino, los ojos estrdbicos y la frente aplanada por la practica de la

deformacioén del crdneo.

Preparacién. Recorremos la sala olmeca comparando Ias diferentes
obras alli expuestas. Se distinguen, entre otras, la fisura de un atleta conocida como
“el luchador de Uxpanapan”, y una cabeza colosal cuya escala y materialidad se
imponen a distancia, implicando tal vez que la representacién de lo cosmico exige
dimensiones sobrenaturales. Percibimos las formas curveadas de Ja cabeza, la textura
rugosa, el cardcter pesado, corpdreo, v ese contacto sensorial va despertando en
nosotros una sensacion térmica, un mundo sonoro y olfativo.

Una historia remota, cargada de extrafieza, estd presente en ese rostro.

Una puerta abierta al inconciente, a visiones arcaicas y arquetipicas,

Ejercicio. Imitamos al personaje desenfocando los 0jos y vemos cémo la
cabeza, y a lo lejos el luchador, se duplican y parecen expandirse. Imaginamos que el
personaje lleva a cabo una recapitulacion de su vida y de sus suefios. Nos identificamos
con €l, compartimos sus pensamientos. Establecemos una pasarela entre nosotros y la

obra, entre el presente concreto, y lo distante, e inanimado.
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El olmeca

Vengo del pais de las cabezas de lava.
Mis antepasados

son [os jaguares del inframundo.

Mi cabeza, un 6valo,

Mis ojos bizcos

suefian con dos luchadores iguales
cargando piedras imposibles.

(Colectivo)
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1.6.2. HUEHUETEOTL TOTONACO

Procede del Cerro de las Mesas, Centro de Veracruz. Horizonte
Cldsico. Dimensiones: 87 x 58 em. Cultura totonaca. Escultura de barro de un
anciano jorobado que lleva sobre su cabeza un enorme brasero, simbolo de un
volcan en erupcion. Representa a Huehuetéotl, el dios Viejo del Fuego, una de las
deidades mds antiguas del Altiplano Central, que habitaba el centro del universo v

erda considerado soberano de los hombres.

Preparacién. Contemplamos esta escultura de vigorosos contrastes

volumétricos. Un fuerte movimiento se establece entre las formas concavas y convexas

aunque la figura se encuentra representada en una profunda quietud. Dos unidades bien

equilibradas se destacan en la composicion: el anciano y el brasero. Estos elementos
plasticos nos permiten vislumbrar la naturaleza religiosa de la pieza: una obra como
configuracion de un concepto metafisico.

Nos sentamos en la misma posicion que el dios Viejo, y lo dibujamos.

Ejercicio. Recorrer la figura con la mirada tomando conciencia de que
toda imagen contiene la palabra y que las palabras estén atravesadas por imagenes.
Aguardar hasta que algo se manifieste, una visién fugaz, un pensamiento imprevisto.
(Acaso el viejo recuerda algo? ;O esta sofiando? ;Cén que suefia?

Escribimos un poema breve, buscando llevar ¢l impulso creativo a un
momento de resplandor que ilumine zonas apartadas del pensamiento racional.
Huehuetéotl y el fuego son dos partes de un todo, y es posible entrever un amplio

territorio poético en las relaciones que los unen.
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Dios del fuego

El viejo sofio

que bailaba en el fuego
y el fuego le copiaba

a bailar al viejo.

Fl humo lo hacia feliz.

(Elizabeth, 8 afios)
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[.6.3. T ENTE

Procede del centro de Veracruz. Horizonte Clisico. Cerdmica.

Altura: 16 em. Figura femenina sedente con un tocado que al centro tiene un glifo,
lamentablemente roto, indicacion quizd de una una funcion religiosa. Esta pieza de

L) - [£9 = b
gran realismo perfenece a la cultura conocida como “Caras sonrientes”. Se trata de
“representaciones convencionales de lo que hoy dia -en la cultura occidenial-
consideramos como expresion de la alegria. (...) En conjunto, las figuras sonrientes’
constituyen una manifestacion excepcional, en lo particular, cada una reitera el

patrén formal que sostiene el gesto de la risa”. !

Preparacién. “Miren esa muchacha... ;De qué se reird?”, pregunta una
de las integrantes del taller sefialando Ia pieza. “Yo creo que de nosotros”, respounde
otra. Y los comentarios siguen un rato en ese tono.

Observamos la figura no sélo con los ojos sino también con el
entendimiento, la afectividad, el espiritu, la memoria, Nos asombra su omato yla
expresion de su rostro iluminado. jAcaso escuchamos el cascabeleo de una risa suave?

Se desconoce la razon por la cual esa cultura representaba a sus

personajes sonriendo, pero la energia que irradian todavia nos conmueve.

Ejercicio. Escribir un poema en el cual todos los versos comiencen con
las mismas palabras. Buscamos crear un ritmo creciente que nos conduzca a lo

nesperado, y permitimos que la sonrisa de la muchacha contagie de espontaneidad

nuestros textos.

I De Ia Fuente, Beatriz, “El espiritu detras de la piedra”, Artes de México, Artes de México y del
Mundo 8.A., niimero 17, México, otofio 1992, p. 59.



Carita sonriente

Estoy mirando unas plumas como pajaro
Estoy mirando un espejo redondo

Estoy mirando ya no sé

Pero me da risa

{dndrea, 6 afios)

o~
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1.6.4. LAPIDA DE AUTOSACRIFICIO

Placa de piedra en relieve. Costa del Golfo. Posclasico. Cultura
huasteca. La ldpida muestra a un individuo autosacrificiandose. Tiene la piel
escarificaday usa penacho y taparrabos. Seguramente se trata del dios
Ehécatl-Quetzalcoat! o de un sacerdote dedicado a su culto ya que porta un caracol
cortado de modo tranversal, simbolo del viento. En este caso, la expiacion consiste en
atravesarse la lengua con una vara de piias. La sangre, simbolo de la vida, cae
sobre una serpiente que aqui representa la tierra. Un pequefio jaguar camina entre

Ias piernas del persondje.

Preparacion. Investigamos sobre la cultura huasteca y sobre los
ritos de purificacién como ¢l que realiza el sacerdote figurado en esta pieza. Compro-
bamos una vez mas que la funcidn del arte mesoamericano era dar vida al mito.

Examinamos cuidadosamente la idpida. Cerramos los ojos, tratando de
recordar Io que vimos. Momentos después volvemos a abrirlos, y descubrimos detalles
que nuestra memoria habia excluido. Cerramos los 0jos otra vez y dejamos que en

nuesira mente deambule el recuerdo de la imagen.

Ejercicio colectivo. De la estructura plastica de la obra desprendemos
una composicidn verbal. Tomanos como punto de partida las acciones mostradas en la
placa y nos proponemos descifrar el sentido de las mismas. ;Quiénes son los
protagonistas de esta escena? ;Qué estd ocurriendo? ;A qué se parece lo que esta
ocurriendo? Avanzamos hacia la zona de misterio de la obra, nos conectamos con su

naturaleza, y dejamos que las palabras nos sigan.
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Autosacrificio

De su lengua sangra
una cascada de fuego.

La serpiente bebe su sangre
como si bebiera el cielo.

Un jaguarcito
juega entre sus piernas
y lo acaricia como una flor de viento.

(Colectivo) o
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[ 7. CULTURA MAYA

Los mayas crearon una de las culturas mds notables de Mesoamérica
¥ se destacaron en la ciencia y en el arte. Su historia abarca desde 1 500 aC hasta
la conquista espafiola y se encuentra escrita en jeroglificos que sélo han podido
descifrarse de modo parcial. El pueblo maya era bdsicamente agricultor. El mai,
su alimento principal, constituia también la materia con la que los dioses los
habian creado. Los mayas fundaron grandes centros ceremoniales desde la
peninsula de Yucatdn hasta regiones de Honduras sobre una topografia cambiante
que incluye una zona de rocas calizas con cenotes y la selva tropical, Su valiosa
arquitectura fue realizada con piedray mortero y en ella destaca la “béveda maya”
con forma de trapecio isésceles que determiné la configuracion estrecha y alargada
de los palacios. Aungue desconocian el hierro y el bronce, sobresalieron en la
escultura, la lapidaria, la pintura, el modelado en estuco y las miniaturas en barro
que representan persondjes con gran precision de rasgos, vestimenta y ornato.

Este pueblo también descolld en la astronomia y en las matemdticas
creando un sistema calenddrico mds exacto que el que se usaba en el Viejo Mundo y
utilizando el cero muchos siglos antes que los europeos. Consideraciones de orden
religioso y esrético llevaron a los mayas -como a otras culturas de Mesoamérica- a
provocarse deformaciones craneanas, estrabismo, limadura de dientes y
escarificaciones o dibujos realizados en la piel por medio de cicatrices.

Su periodo de mdximo esplendor tuvo lugar durante en el Horizonte
Clasico (300 - 1 Q00 dC), antes de la llegada de los toltecas y otros grupos del

Altiplano y la Costa del Golfo quienes suscitaron profundas transformaciones en la

cultura maya.
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1.7.1. MURAL DE LA CREACION DEL HOMBRE

{Obra de Raidl Anguiano)

Actividades preliminares. Segun los mitos relatados en el Popol Vuh,
los dioses realizaron varios intentos para crear al hombre. En el tltimo dieron origen al
hombre de maiz, dotado de inteligencia, sabiduria y enormes capacidades: “Cuando
miraban, al instante vefan a su alrededor y contemplaban en torno a elios la boveda del
cielo y la faz redonda de la tierra. Las cosas ocultas (por la distancia) las veian todas,
sin tener primero que moverse.” ! Pero los dioses se arrepintieron de haber concebido
a los hombres como a iguales y decidieron restringir su poderio: “Entonces el Corazén
del Cielo les eché un vaho sobre los ojos, los cuales se empafiaron como cuando se
sopla sobre Ia luna de un espejo. Sus ojos se velaron y sélo pudieron ver lo que estaba

cerca, s6lo esto era claro para ellos.” 2

Ejercicio colectivo. Diversos mitos del origen de la vida pertenecientes
a distintas civilizaciones afirman que hubo una época en la que los hombres eran
mejores -mas buenos, mas sabios, mas poderosos- de lo que terminaron siendo.
Tiempos antiguos, heroicos, que podemos evocar a través de un poema. Pedimos a los
mtegrantes del taller que imaginen las reacciones del primer hombre de maiz al verse
disminuido por los dioses, y que dicten versos en los que se rememoren sus antiguos
talentos.

Poco a poco va surgiendo una elegia -composicion lirica de asunto
triste-, aunque se trata de una elegia atenuada, porque al mismo tiempo resulta un

canto celebratorio de las facultades perdidas.

! Sodi, Demetrio, Prélogo, seleccion y notas, “Popul Vuh”, Textos Mayas, Una antologia general,
Meéxico, SEP/UNAM, 1982, p. 106,

2 Ibid, p. 108.
TO



El primer hombre de maiz

Yo tocaba el cielo con las manos

Yo veia las matematicas de la fantasia

Yo tocaba el pensamiento de los nopales
Yo me deleitaba con el veneno de las flores
Yo adivinaba los sentimientos de los dioses
Yo era el perfecto Hombre de Maiz

{Colectiva)
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[.7.2. TEJEDORA

Figurilla de la isla de Jaina, Campeche. Cldsico Tardio (600 -
900 dC). Altura: 16 cm. Cultura maya. Las numerosas representaciones de terracota
encontradas en Jaina constituyen un recuento sin par de las actividades cotidianas
del pueblo maya y del espiritu con el que se llevaban a cabo. Artesanos, guerreros,
ancianos, nifios, gobernanies, aparecen cuidadosamente elaborados y plenos de vida.

Esta hermosa pieza presenta a una tejedoray a un pdjaroy sirvié como ofrenda en

una tumba.

Actividades preparatorias. Viendo a la tejedora v al pajaro posado
sobre el telar podemos imaginar una melodia llenando el aire o un disefio de lana
tomando forma. Intuimos la suavidad con que trabaja Ia tejedora para que el pajaro no
se sienta amenazado y desaparezca en el cielo; una suavidad que hace patente la

arménica relacion del hombre con la naturaleza que caracterizaba al mundo maya.

Ejercicio. Proponemos escribir un cuento breve en tres etapas. Damos
las consignas gradualmente, a medida que van escribiendo, para provocar cierto ritmo
en el proceso creativo: a) Presentar a los personajes. b) Narrar algo que esta
ocurriendo, un pequefio suceso, un conflicto. ¢) Permitir que la pieza nos sugiera el
final.

Nos acercamos a la estatuilla intentando alcanzar aquello que le da su

raz6n de ser y que no esta delimitado por su forma externa. Nos entregamos a algo

mas vasto que el mundo visible.
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La tejedora

Era una tejedora. Hacia los mas grandes vestidos
para la esposa del gobernante.

Yo chiflaba y atraia a un pajaro. Yo hablaba con
¢l mientras [o bordaba. Cantaba con él mientras trabajaba.
Pensaba como ¢él. Yo sentia como él. Cometiamos casi
los mismos errores.

En el dltimo momento en que vivio la tejedora,
pidi6 que en vez de ofrenda queria que la enterraran con el
pajaro: Eramos como hermanos.

(Laura, 7 aiios)



1.73.T A E PALEN

Reproduccion de la tumba secreta hallada en el interior de la
pirdmide del Templo de las Inscripciones ubicado en Palengue, estado de  Chiapas.
En el centro de la imponente camara funeraria de 9 x 4 m se ubica el sarcéfago que
estaba cubierto por una gran losa. Alli se encontraron los restos de un personaje
que se cree pertenecen a Pacal, un notable gobernante maya. Las dimensiones de la
losa y la estrechez del pasillo de ingreso indican que primero se construyo la tumba y

luego la piramide. Horizonte Clésico Tardio, 600 - 900 dC.

Preparacién. Investigames sobre las relaciones dei hombre maya con el
cosmos y sobre los obstaculos que debia superar en su viaje al inframundo. Mientras
oimos antiguas canciones folkloricas del sureste mexicano, realizamos un dibujo ima-
ginando la tumba que visitaremos instantes después.

Lucgo descendemos por la escalinata que nos conduce hacia la
reproduccién de Ia camara secreta del Templo de las Inscripciones. Nos acercamos al
sepulcro, recubierto de cinabrio para que el difunto renazca como el sol del oriente, y

tratamos de establecer un puente que atraviese el tiempo que nos separa de &l.

Ejercicio. Escribir una alabanza, una loa, un poema dramatico en ¢l que
se celebre al personaje de Palenque. ;Podremos despertarlo de su reposo? . Tenemos

algo que decirle? jAlgo que desearle?
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El Sefior de Palenque

T, mascara verde

como la selva

como la vida.

iOh, Sefior de los Sefiores!
iOjala bien llegues

al mundo nimero nueve

donde la muerte mece las cunas,
donde empieza la vida etema!
iOh, Sefior de los Seiiores!

(Luis, 11 afios)
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1.7.4. CHAC-MOOQOL

Proviene de Chichén-Itzd, Yucatin. Posclasico. 109 x148 cm. Piedra.
Cultura maya. Representa una figura humana que yace sobre la espalda, con Ia
cabeza erguida y vuelta hacia un costado. Una docena de estas esculturas han sido
descubierias en Chichén Itzd -algunas de ellas con incrustaciones de hueso- pero
también se han encontrado otras, pertenecientes a las culturas tolteca, tarasca y
mexica. Basandose en el plato de piedra que sostienen sobre el abdémen, Sylvanus
G. Morley, al igual que otros investigadores, sefiala que su funcién puede haber sido
la de recibir ofrendas de los fieles. ! Como es el caso de la mayor parte de las
esculturas mesoamericanas, se trata de un arte vinculade a los rituales religioses y

a las conquistas.

Preparacién. Contemplamos la pieza tratando de captar tanto sus
cualidades escultéricas como la esencialidad de su gesto. El esfuerzo que implica
mantener esa postura sorprendente constituia quizas un requerimiento para un ritual
complejo y de profunda significacion. Su escala humana, a nivel del piso, lo acerca a
nosotros. Al mismo tiempo, una actitud concentrada y solemne lo remite a la esfera de

lo sagrado. Su tmagen no reproduce una vivencia sensible, encarna un concepto.

Ejercicio. Nos recostamos por unos momentos en el piso, imitando la
posicion del Chac-Mool. Sentimos el efecto en nuestro cuello, en nuestros codos y en
nuestro estado de animo. Nos preguntamos por la razén de su postura -si estara
escuchando algo, si estara alerta ante algln suceso- y concebimos mentalmente una o

dos lineas, dejando que hable el lenguaje de nuestro cuerpo.

' Mortey, Sylvanus G., La civilizacién maya, México, FCE, quinta reimpresion 1985, p. 365,
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El Chac-Moo! se queda inmovil pues quiere que los
quetzales canten en &l

(Guillermo, 10 afios)

El Chac-Mool se toca el ombligo para sentir la presencia de Dios.

{Ana, 10 akos)
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I 8 NORITE DE MEXICO

Las condiciones ecologicas en el noroeste del México antiguo no
propiciaron la agricultura por lo que, en las zonas mds desérticas, la poblacion se
dedicé durante siglos a la cazay a la recoleccion de frutos y semillas. La influencia
de las grandes culturas mesoamericanas se hizo sentir, sin embargo, en algunos
pueblos que lograron cierto nivel de produccion agricola.

El grado mds alto de desarrollo fue alcanzado por las llamadas
“culturas de oasis”, como la de Casas Grandes, que florecié entre 1 300 y | 400
dC. Su concepto del urbanismo, que incluye casas-habitacion de varios pisos, no
tiene puntos en comtin con el de las construcciones mesoamericanas, sino mds bien
con las del suroeste de los Estados Unidos. Se destacan la cerdmica policroma con
bellos decorados geométricos de movimientos contrapuestos, la pintura rupestre, ¥

los objetos de ornato v de uso doméstico.
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I.8.1. TAD A E

Representacion de casas de adobe de varios pisos y numerosas
habitaciones, con puertas bajas en forma de T, que manifiestan el alto grado de
desarrollo urbanistico alcanzado por este pueblo. Junto a ellas se encontraron
edificaciones especiales en las que criaban guacamayas o pericos, seguramente
para comerciar con sus plumas o para utilizarlas como vestimenta. Casas

Grandes, Chihuahua. Horizonte Poscldsico.

Preparacion. Examinamos la maqueta y las enormes fotografias de
(asas Grandes que cubren algunos muros de la sala creando una atmésferé de gran
realismo y poder de sugerencia. Miramos las ruinas de las casas de adobe, tan ligadas
al paisaje, tan armonicas en su disefio. Investigamos sobre esta cultura asentada en una
region 4rida. Dibujamos. Agregamos a nuestro disefio algunos personajes tratando de
imaginarnos como seria la vida en este conjunto edilicio en nada similar a las cons-

trucciones de las culturas centrales de Mesoamérica.

Ejercicio. Sentados en silencio frente a la maqueta, comenzamos a
entrever una situacion -realista o fantastica- reuniendo los datos recabados por nuestro
intelecto y nuestros sentidos. Paulatinamente descubrimos que ese espacio es capaz de
despertarnos “recuerdos imaginarios”. Quiz4 experimentamos ¢l halito del viento del
desierto en nuestra cara, la textura reseca de las escaleras en la palma de {a mano, o el
olor del adobe después de la ltuvia. ;Qué imagenes surgen del pasado y reclaman ser
recogidas por nosotros? ;Qué sonidos encontraban cobijo bajo esos techos? ;Qué

vivencias llenaron esas paredes?



Casas Grandes

Una masién destruida

con grandes palos y ventanas,

la mitad techada

y la otra mitad sin techo,
escaleras que pasaban por la casa,
los pericos que volaban,

y el viento que pasaba

después de una gran tormenta.

Toda la gente en los techos
para no mojarse,
y los pericos cante y cante

para que la tormenta pase.

(Maria del Pilar, 8 aiios)
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I 9. OCCIDENTE DE MEXICO

El Occidente de México es la mayor de las regiones en las que se ha
subdividido Mesoamérica y, al mismo tiempo, una de las mds desconocidas. Abarca
desde el sur del actual estado de Sinaloa hasta Guerrero, incluyendo partes de

Guanajuato. Esta subdrea jugé un importante papel como corredor cultural a través
del cual llegaron influencias desde Sudamérica, América Central vy el suroeste de
Estados Unidos, como la metalurgia, que aportd las coasy hachas de cobre
ligadas a la produccion agricola, y las Tumbas de Tiro, hasta el momento sélo
descubiertas en Occidente. En estas tumbas se hallaron ofrendas con hermosas
vasijas y figuras huecas, y unas sobrias piezas lapidarias conocidas bajo el nombre
de “estilo Mezcala™, que retinen rasgos olmecas y teotihuacanos. La cerdmica, de
cardcter realista, parte de una aguda observacion de los fendmenos fisicos y nos da
informacion sobre las costumbres -como la pintura corporal, la prdctica de las
escarificaciones y el juego de pelota- con un estilo fresco y libre, debido tal vez a la
ausencia de esa forma de vida intensamente ritualizada que impusieron las
concepciones metafisicas de las culturas cldsicas.

En esta amplia region no hubo grandes centros ceremoniales, salvo
los de los tarascos en el Horizonte Poscldsico Tardio. Este pueblo cred urbes como
Tzintzuntzan, wilizando plataformas de piedra llamadas “ydcatas” que
combinaban plantas circulares y rectangulares sobre las cuales construyeron

templos de materiales perecederos.
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1.9.1. -GALL

Las figuras de Chupicuaro son piezas muy relevantes que se
caracterizan por su formato plano y por una desproporcion entre la cabeza y el
cuerpo. Sus rasgos faciales y adornos estdn realizados con lg técnica de pastillaje.
Abundan las representaciones femeninas conocidas como “mujeres-galleta”, por lo
general desnudas y con elaborados arreglos en el pelo, que se recubrian a menudo

con pintura facial o corporal de color rojo. Horizonte Precldsico Formativo.

Preparacién. Observamos esta figurilla que sorprende por su estructura
plana e irregular y por la magia que emana de sus detalles. Los enormes ojos, ias
piernas terminadas en punta, los brazos recortados, y las lineas de su silueta alteran
nuestro estado de énimo emitendo mensajes polisémicos. Nos surge la duda sobre lo
que habra motivado su desnudez: si las demandas de un ritual, o la espontaneidad de

una vida no reglamentada.

Ejercicio. Repasamos sus rasgos con la mirada. Descubrimos que
recorrerla es un camino placentero para el ojo y que tal vez nos acerque a sus
significados elusivos. Notamos el realce otorgado a sus adornos, percibimos su aroma,
nos dejamos llevar por esa suave sensualidad inserta en un mundo de escalas
trastocadas donde los propositos expresivos aceptan el registro de lo imaginario.

Escribimos un poema pregunténdonos a qué se asemeja cada parte de su

cuerpo. Permitimos que la metafora nos conduzca al territorio de Io no manifiesto.
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Mujer-galleta

Qjos rasgados,

nariz de gota de agua

que va cayendo,

boca de mariposa,

collar de ojos dormidos,
bracitos de mazorca,

diaderna de estrellas y cometas.

(Ernesto, 9 afios)
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1.9.2. ANCIANA DEFORME DESGRANANDO UNA MAZORCA

Cerdmica de Colima. Horizonte Cldsico Evolutivo (200 - 800 dC).
Dimensiones: 19.7 x 8.2 em. Cultura de las Tumbas de Tiro, Occidente de México. En
esta vasta regién se han hallado numerosas figuras de cerdmica que representan a
seres humanos deformes: jorobados, hidropicos, raquiticos. Se piensa que motivos
de orden religioso impulsaron a los artesanos a crear este tipo de obras cuya

Suncion dltima y sagrada fue la de acompariar a los muertos.

Preparacién. Dibujamos esta pieza de cerdmica realzando los aspectos
que la caracterizan y la vuelven unica. Distinguimos el trazo 4spero, vivaz, instintivo.
Indagando sobre sus significados surge un tema del cual esta figura resulta ser
emblemdtica: la naturaleza contrahecha, concebida en Mesoamérica como una realidad
que alude a lo trascendente, como un don que se otorga a algunos escogidos para

mediar entre el cielo y la tierra.

Ejercicio. Observamos la estatuilla con nuestros sentidos alertas: casi
podemos oir la caida de los granos de maiz sobre la cazuela, o adivinar el murmullo
incesante de los pensamientos de la anciana. ;Ser4 la aceptacion lo que nutre su
espiritu? ;O se hallard sumida en la doble penumbra de la vejez y la deformidad?

Creamos un poema a partir de esta imagen capaz de enfrentarnos a lo

desconocido y, de alguna manera, a lo que ignoramos de nosotros mismos.
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Mujer deforme

Soy un dios en la tierra,
un idiota en el mundo de all arriba.

Los huesos se me levantan
a la hora de la danza ideal.

(Carla, 8 afios)

[E8]
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I 10. ORIGENES PREHISTORICOS

Segun la teoria que goza de mayor aceptacion en la actualidad, los
primeros hombres americanos Illegaron desde Asia, al menos 40 OOQ afios atrds,
aprovechando una glaciacion que unid los continentes asidtico y americano.

Se piensa que el arribo al Valle de México se produjo hace alrededor de 14 000
afios.

Eran cazadores-recolectores que presumiblemente se internaron en el
continente persiguiendo animales para su alimentacion. La base de su subsistencia
estaba consituida por bestias pequefias aunque también cazaban mamuts.

Conocian el uso del fuego y empleaban lanzas y flechas. Es probable,
asi mismo, que utilizaran redes y canasias para la pescay la recoleccion de
Jrutos.

Este periodo, llamado Horizonte Prehistérico, alcanza hasta el aio

7000 aC, fecha aproximada del descubrimiento de la agricultura.
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1.10.1. MURAL DE LA FAUNA DEL PLEISTOCENO EN MEXICO

{Autor: Iker Larrauri)

El mural presenta un grupo de grandes animales que hace miles de
arios convivieron con el hombre en el continente que ahora llamamos América.
Entre otros: el gliptodonte, los caballos de género Equus, el oso Ursus americanus,
el Canis Dirus o lobo primitivo, el Camelops (Camello), mastodontes del

género Mammut, el perezoso terrestre, el Eremotherium Rusconi.

Preparacion. Después de un recorrido de mas de dos afios a través de las
salas que exhiben obras de las culturas mesoamericanas, regresamos en el tiempo y nos
ubicamos en un periodo en el cual hasta la civilizacion olmeca era una posibilidad del
devenir.

Parados frente al mural de la fauna del pleistoceno contemplamos esas
bestias casi fabulosas que segiin se cree legaron a nuestro continente -igual que el

hombre- cruzando el actual Estrecho de Bering.

Ejercicio colectivo. Imaginamos el estrecho en el momento en que lo
transpone la megafauna. Distinguimos los animales y sus caracteristicas mas desta-
cadas, y escogemos, de cada uno de ellos, una parte capaz de representarlo.

Observamos el mural, de imponente concepcién museografica, y vemos el
entrecruzarse de los cuerpos, la zona de penunibra a sus espaldas, la reciedumbre de

los movimientos. Intentamos trasladar estas sensaciones fisicas a las palabras.
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Megafauna

Rincoterio

por el estrecho de hielo
sus cuatro dientes pasan
como pasa la lluvia.

Por el estrecho de hielo

el gliptodonte pasa,

sus huellas se desvanecen
a la luz del viento.

(Colectivo)
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L 1l. EL MUSEO

El proyecto del Museo Nacional de Antropologia de México fue
dirigido por el Arq. Pedro Ramirez Vézquez en colaboracién con otros 52
arquitectos. Se trata de una construccion marcadamente contempordnea, pero con
raices prehispanicas, sus formas, su espiritu, sus dimensiones, invitan a la
comunicacion y al entendimiento, y expresan de modo inequivoco el alto significado
de las culturas del México antiguo.

El edificio estd conformado por 23 salas -doce de arqueologia y once
de etmografia- disefiadas con segiin un concepto museogrdfico de cardceter didéctico.
Todas las salas de arqueologia se abren a un patio central de grandes dimensiones
-inspirado en el Cuadrdngulo de las Monjas de Uxmal- que invita a un recorrido con
pausas, en las que es posible tomar un descanso y meditar sobre lo visto. Una parte
del patio estd cubierta por una sombrilla gigantesca, y en la otra, se halla un
estanque con vegetacion lacustre que evoca el sitio donde los mexicas fundaron
Tenochtitlan. Este museo, inaugurado en 1964, constituye una obra fundamental de la

arquitectura y la antropologia mexicana.
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L11.1. PATIO INTERIOR

Preparacion. Leemos algunos haikus, breves poemas clasicos japoneses

que tienen como tema central la naturaleza, y también unas logradas experiencias que
en ese género llevara a cabo José Juan Tablada. Luego caminamos hacia el patio

donde nos esperan ¢l espejo acuatico, las plantas, el cielo.

Ejercicio. Es el final. La despedida del taller. Para nuestra practica
partimos de una vivencia: la observacion del sol del atardecer reflejandose sobre el
agua del estanque. Sin conversar -casi como un gjercicio interior producto de la
contemplacién y los ecos de la lectura previa-, cada uno se concentra en las cosas
principales, en los elementos protagénicos de la escena.

Escribimos un poema de tres lineas, motivados por este rincon de
arquitectura interior envuelto en una atmosfera rica en alusiones. En el primer verso

presentamos un aspecto del paisaje. En el segundo nos concentramos en otro. En el

tercero, los vinculamos entre s, aguardando a que se exprese lo latente.
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Atardecer en
el estanque

En la tierra reposa el agua,
en el atre el fuego,
€sa es su naturaleza.

(Guillermo, 10 afios)

21



I. 12. INTEGRANTES DEL TALLER INFANTIL

DE CREACION LITERARIA

(1993 - 1995)

Alejandro Aispuro Martinez (de 8 a 9 afios)
Ana Gonzdlez Catarrivas (10 afios)

Andrea Noriega Tazzer (6 afios)

Carla Contreras Rincén (de 7 a 8 afios)
Claudia Alva (8 afios)

Elizabeth Gordon Nierman (8 afios)
Ernesto Lara Romerce (de7 a 8 afios)
Guillermo Martinez Verduzco (10 afios)
Juan Pablo Aispuro Martinez (de 7 a 8 afios)
Laura Chenillo (7 afios)

Luis Téllez Tejeda (de 10 a 11 aios)

Maria del Pilar Cervantes (8 afios)

Pedro Martinez Lopez (de 7 a 8 afios)
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“Uno empieza (a escribir) como puede. ”

Gidrgos Seféris !

Deciamos en el prologo que es posible imaginar muchas maneras de
acercarnos literariamente a las obras expuestas en los museos. Desde dar relevancia a
los elementos del campo pictérico, como el color, el volumen, la linea, la textura, el
ritmo, la composicién -en el entendimiento que estas formas conllevan también
significaciones-, hasta destacar [a repercusién interior que provocan en nosotros
algunos aspectos de las obras de cardcter figurativo, como los personajes o las
acciones en ¢llas representados. Estos componentes nos proporcionan, a la vez, una
fuerza conceptual que se manifiesta en busca de forma, y una suma de impulsos
expresivos que tratan de alcanzar significados, de los cuales se desprenden diversas
alternativas textuales, diversos puntos de vista fisicos, estéticos y filoséficos. 2

A continuacién presentaremos un ordenamiento tentativo de las
estrategias que hemos utilizado para transitar de la imagen a la palabra. Realizamos
este ensayo de modo aproximativo, sin olvidar que las chispas que originaron los
ejercicios y textos de la antologia son en gran parte arbitrarias y provienen de esferas
tan diferentes como la afectividad, el pensamiento, la observacion, los suefios, la
espiritualidad, la memoria. Si imaginamos los ejercicios como un rompecabezas, éste
tendria varios modos de organizarse, varias configuraciones posibles. Considerando
que las obras mesoamericanas que nos motivaron a escribir son figurativas y poseen un

fuerte contenido mitico, optamos por agrupar los ejercicios a partir de unidades

1 Seféris, Giérgos, K. P.Kavdfis, T.S.Eliot, El estilo griego, México, FCE, 1988, p. 20.

2 Otros caminos que pueden tomarse incluyen las relaciones entre el lenguaje plastico y el verbal, los
vinculos entre el autor y la obra, las correspondencias entre obra y sociedad, y muchas otras variables
que el lector pueda imaginar y que nosotros quiza no entrevemos,
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narrativas, pero sin perder de vista que éstos son -0 debieran ser- més libres, mas
espontineos, menos previsibles y, en realidad, se inscriben en una metodologia en
estado de invencion. En un orden, tal vez, pero con muchas variables. Un orden

animado por lo organico. Un orden que fluye.

IL. 1. LOS PERSONAIJES

II. 1. 1. Caracterizacion o retrato. Muchas imigenes son capaces de
ocasionar emociones, recuerdos, asociaciones de ideas, etc. Cuando se trata de
imagenes figurativas, una parte de ese efecto es producido por los personajes
representados en ellas, ya sea por su apariencia, su atuendo, sus atributos, ¢ por su
cardcter, su idiosincrasia, o las fnciones que cumplen. Los personajes pueden
constituir un gérmen para la creacién literaria, un determinado momento de la visién
que nos permite empezar a recorrer un camino.

Nuestra meta no s6lo es lograr un cuadro descriptivo de los
personajes, sino alcanzar una percepcién poética de los mismos, que incluye, de
algtin modo, desentrafiar su raz6n de ser. Resultan, entonces, textos como
transfiguracion de la imagen; no una repeticion de la obra, sino una obra nueva.

Ver, entre otros, Coatlicue, pag. 48.

II. 1. 2. Capacidades. Todos los seres tienen distintas aptitudes; ésta
es una de las caracteristicas que los particularizan, que nos permiten distinguirlos.
Después de observar a los personajes de una obra plastica, de dibujarlos, de captar su
naturaleza, de conocer su historia, nos podemos interrogar sobre las capacidades
singulares que detentan y las repercusiones que éstas originan en nosotros. Ejemplo:

Ocelote, pag. 4o.



En el caso de la escultura de un mono mexica lleno de jovialidad y
energia que representa al dios Ehécatl-Quetzalcoat! (ver pag. 43), los integrantes del
taller asumieron que estaba alardeando de su pujanza, y que su expresién podia
traducirse como jVean lo que hago con mi poder!

Por otro lado, el fundamento de la escritura también puede asentarse en
la pérdida de capacidades. Por ejemplo, al visitar el mural que representa el mito
maya-quiché de la creacion, nos preguntamos acerca de las facultades que posefa el
hombre de maiz antes de que los dioses disminuyeran su jerarquia. Asf surgié el poema

colectivo Ef primer hombre de maiz, pag. T4.

IL. 1. 3 Personificacion. A veces el encuentro con un cuadro o una
escultura de cardcter figurativo nos permite escribir a partir de identificarnos con uno
de los personajes, de asumir su identidad, de intuir que de alguna manera ya
formabamos parte de €1, ya lo habiamos acogido en nuestro ser. El pensamiento bésico
implicado en este tipo de ejercicios es: “Soy lo que veo”, 0 a modo de interrogantes:
“¢Qué me rodearia si yo fuera ese personaje? ;Cémo transcurririan mis horas? ;Qué
problemas o emociones se suscitarian?”, Participamos asf sensiblemente de Ia vida vy las

transformaciones del personaje. Ver: Mdscara con turquesas, pag.30.

IL. 1. 4 Didlogo. Otro modo de abordar una imagen figurativa como
motivacion para la escritura consiste en idear un didlogo, un tipo de discurso en el
que las palabras provienen de los sujetos representados -aunque es posible que incluya
al narrador, al autor o al lector-, o bien un didlogo interior o monélogo, o sea un
discurso capaz de revelarnos la interioridad de un individuo, su psicologia, sus
sentimientos, sus propositos. Los dislogos entre los personajes pueden abarcar
miltiples aspectos que incluyen lo que los rodea, el marco histérico en el que se
desenvuelven o alguna accién significativa que estén realizando. Ejemplo: Guerrero

dguila y guerrero jaguar, pag. 42,
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II. 2. LAS ACCIONES

A veces, al contemplar una obra de arte de cardcter figurativo,
lo que adquiere relevancia ante nuestros ojos son las acciones que en ella se presentan
o insinjan. En el caso de obras pldsticas, por lo general estos actos se encuentran
condensados en una sola imagen.

La serie de acciones realizadas por uno o mas personajes (o
diégesis segin la semiética estructuralista) constituye uno de los componentes del
relato y puede servir como detonador de un texto perteneciente a cualquicra de los
subgéneros narrativos: la fibula, la leyenda, el miio, el cuento, ia novela, ia poesia de

caracter legendario.

IL. 2. 1. La imagen simbélica. Pertenecen a esta categoria aquellas
imégenes en las que adivinamos una encarnacién de hechos o creencias, o cuando
inferimos una sintesis de un concepto moral o intelectual con el que se vinculan por
correspondencia 0 por semejanza.

En la captacion simbolica de una obra de arte las apariencias refle-
Jan una verdad o funcién interior que ademds varia constantemente segyin los puntos

de vista de las distintas épocas. Ver: FEl acrébata, pig. 21 , o Mascarita, pag. 26.

IL. 2. 2. El mito. Distintos acercamientos han visto al mito como una
fabula alegérica con contenidos fundamentalmente religiosos, un relato de tiempos
heroicos, una metafora desarrollada capaz de explicar el origen del mundo, una
tradicion vuelta alegoria que se basa en un hecho historico o filosofico, una visién
cosmica que enriquece nuestra interioridad y nos permite crecer, etc

Los protagonistas de los mitos suelen ser dioses o héroes divinizados
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que encarnan ideas o posturas morales, o bien a los cuatro elementos, o a fuerzas
fisicas como rayos, terremotos, huracanes,

Al enfrentarnos a una obra pléstica que presenta hechos fantasticos
podemos percibir en efla un sentido cifrado o un designio simbélico y escogerlos
como eje de un relato mitico. Es decir, es posible entrever o concebir un mito a partir
de una imagen simbélica; una imagen que puesta en movimiento sea capaz de
imantar acciones, emociones e ideas relativos a su calidad expresiva y a su significado.
Como muestra de fibula alegérica, o de acciones miticas concentradas en una imagen,

leer EI colibri, pag. 57.

L. 2. 3. La situacién limite. En ocasiones, al observar los sucesos
representados en una pieza, podemos vislumbrar un momento crucial dentro de Ia
secuencia de actos que entretejen la historia: pongamos por caso el instante
privilegiado -luminoso o terrible- en el que un personaje se confronta con su destino.

Ver El Mancebo de Tezcatlipoca, pag. 44.

II. 3. ALREDEDOR DEL TIEMPO

Una aproximacion literaria a la idea de tiempo en el &mbito pictérico,
puede partir del tiempo real o imaginado de los personajes que vemos en las obras,
pero también puede abarcar el de la pieza misma, el tiempo de “la lectura”, el del
emisor, del receptor, etc. Esta puntualizacidn es valida para los demas

acercamientos que proponemos y de los cuales s6lo se sefiala una pequefia parte de sus

posibilidades. !

! Para una ampliacion del concepto de tiempo dentro de la narrativa, ver Bourneuf, Roland, y
Ouellet, Réal, La novela, Barcelona, Ed. Ariel, 1989, pp. 147-170,



I1. 3. 1. La consecutividad. Tomando como base el caracter sucesivo
del tiempo, podemos escribir sobre el ayer, hoy y mafiana de un personaje figurado
en una obra, o bien recrear su memoria y sus suefios, de donde resultan textos como:

Ll Gran Jaguar, pag. 55, o Cabeza olmeca, pag. 6.

I1.3.2. La consecuencialidad. Otra perspectiva desde la cual es
posible aproximarse a la nocion de tiempo en las obras plasticas es la de indagar las
causas o efectos de los sucesos que en ellas se representan. Surgen asi textos
motivados por interrogantes que de alguna manera ya se encuentran planteados en las

piezas. Ver: La casa del sol, pag. 53. 0 Chac-Mool, pag. 77.1

II. 4. ALREDEDOR DEL ESPACIO

IL. 4. 1. El espacio como imagen visual. Leyendo poesia clasica
china o japonesa escrita a partir de la captacion sensible de un paisaje -que abarca sus
componentes, sus matices, sus correspondencias- solemos experimentar un hondo
€xtasis poético. Existe en ella una supresién o merma de los incidentes en favor de la
presencia sutil de las estaciones, la topografia, la flora, la fauna, consideradas a veces
de un modo abstracto. Pensamos que Atardecer en el estanque, pag. 71, se mscribe

en ese tipo de acercamiento. 2

I Estos ejercicios toman al tiempo sélo en su acepcion lineal. Otras exploraciones incluyen el tiempo
ciclico o recurrente, el tiempo segin la teoria de la relatividad, el tiempo simultaneo, etc., o bien
otorgan realce a la duracion, el orden, la cronologia o la frecuencia de la dimensién temporal.

2 En este ejemplo podemos ver que, como comentdbamos en el prologo, la propuesta de escribir a
partir de imégenes se puede aplicar no sélo en museos, sino también en talleres al aire libre, en los
cuales la imagen que motiva el texto es el paisaje mismo -ya sea urbano o rural- vy los elementos
que lo conforman: habitantes, plantas, animales, objetos.
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II. 4. 2. Espacios significativos. Cuando el lugar en el que transcurre
la accién mostrada en una pieza posee valiosas connotaciones histéricas, se abre
ante nosotros un nuevo camino para escribir con base en pardmetros espaciales. Ver:

Megafuana, pag. 83.

II. 4. 3. Recorriendo el espacio. También es posible acercarnos al
espacio concebido como un concepto temporal. Por ejemplo, si el escenario en el
que tiene lugar una situacion representada en una obra plastica esta dividido en
partes muy definidas, podemos entrever un recorrido secuencial del espacio y
estructurar un relato o un poema fundado en revelaciones o sucesos ocurridos en

cada une de esos segmentos.

II. 5. LOS TEMAS

Desechar lo superfluo es el primer grito de la poesia,
el comienzo del predominio del sonido sobre 1a realidad,
de la esencia sobre la existencia.

Joseph Brodsky !

II. 5. 1. Los lugares comunes. La propuesta de escribir tomando
como base un temano hasido muy frecuente en el taller. Por una parte, la
escritura fundada en temas abstractos y generales o en los cldsicos asuntos escolares
suele rechuir a Jos alumnos en el territorio del tdpico o lugar comun. Se empobrece
asi tanto Ia vivencia de la escritura como el valor poético de los textos. El topico, en
suma, desalienta el amor por las palabras.

Por otro lado, cuando el tema de unaimagenes demasiado

explicito o univoco -que no es el caso de las obras del México antiguo-, la experiencia

I Brodsky, Joseph, La cancidn del péndulo, Barcelona, Ed. Versal, 1988, p. 94. A00



de escribir a partir del mismo puede tornarse meramente reproductiva o demasiado
condicionada, y el discurso resultante, carente de vigor.

Captar de modo profundo los significados de las obras plésticas es tarea
compleja, ya que en ellas, como en los buenos cuentos, el tema es organico, es decir,
abarca todos los componentes de la obra y no solo algunos aspectos. Sin embargo,
esta misma dificultad vuelve emocionante la empresa de salir en su blisqueda, y es
posible ir encontréndolo a medida que escribimos, o sea, ir aproximandonos a la red
de contenidos semanticos de la obra y, simultdneamente, generar un texto motivado

por ellos.

H. 5.2, Una alternativa: los temas paradéjicos. Si sorteamos fa
estrechez y el tedio inherentes al lugar comin, se abre un amplio espectro de temas que
nos permiten una reconciliacion de la libertad con la exigencia, lo individual con lo
social, lo concreto con lo abstracto, lo razonado con lo espontaneo. Uno de los casos
en los que el tema constituye un desafio incitante, es aquél en que se ocupa de
asuntos cifrados o contradictorios como, por ejemplo, el concepto de la muerte en
Mesoamérica. Observando una Mdscara de la vida y de la muerte (pag. 23) que
pertenece al Horizonte Preclasico del Altiplano de México, advertimos que la mitad
del rostro muestra a un ser vive y la otra mitad a una calavera. Se trata de una
representacion paradigmatica de la dualidad vida-muerte, esencial 2 la cultura
prehispanica; una muerte indisociable de la vida con la que forma una unidad de
opuestos complementarios.

Otra de las oposiciones que conformaban una totalidad incluyente es la
que reune al hombre y al animal. Entre los tesoros arqueol6gicos que se conservan de
las culturas mesoamericanas, hay muchas piezas que representan a dioses o
guerreros saliendo de las fauces de un animal, aludiendo quiza a concepciones

mégico-religiosas, o al deseo de ver sumadas las potencialidades de ambas especies:
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Cocijo en las fauces de un jaguar, Quetzalcdatl en las de una serpiente, la diosa
huasteca de la tierra en el pico de un ave.

Estas unidades dindmicas no sélo se expresan en las parejas
hombre-animal, o vida-muerte, sino también en otras dualidades como la de los
conceptos del bien y el mal. Leyendo un texto escrito por dos miembros del taller a
partir de un Atlante (ver pag. 37) es posible deducir que lo bueno también puede
acarrear consecuencias no descadas y ser origen de desgracias.

Entre los diversos motivos paraddjicos presentes en las piezas
prehispanicas, se halla el de la actitud frente a la anormalidad fisica. Mientras para
nuestra mentalidad los seres contrabechos han sido siempre causa de pesadumbre,
en el México antiguo, especialmente en la region occidental, fueron valorados como
mensajeros de los dioses en la tierra, como seres privilegiados que podian interceder
entre lo humano y lo divino. Ver Mujer deforme, pig. 8%.

Como cabe notar en estos ejemplos, en Mesoamérica florecié un
sistema de valores complejo y en muchos aspectos inverso al de la civilizacion
occidental; una estructura ética que contraviene el modo de ver las cosas
contempordneo. En algunos ejercicios, la llave que nos permitid tocar esas
realidades tan distantes fue la paradoja, esa figura de pensamiento que sacude ala
logica pues aproxima dos ideas aparentemente irreconciliables, pero que
comprendidas en su acepcion figurada tienen gran alcance y poder de sugestion.

Finalmente, es necesario destacar que esta indole de temas pone en
juego nuestra inteligencia e imaginacion, y constituyen un saludable desafio para
nuestras creencias, nuestra capacidad de tolerancia y, en un sentido profundo, para

nuestra cultura.
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1. 6. DE ESTRUCTURAS PLASTICAS
A ESTRUCTURAS VERBALES !

II. 6. 1. Coneepto de estructura. Consideramos como estructura al
“modo en que se organizan las partes en el interior de un todo conforme a una
disposicién que las interrelaciona y las hace mutuamente solidarias. En otras palabras,
la estructura es el armazon o esqueleto constituido por la red de relaciones que

establecen las partes entre si y con el todo.” 2

II. 6. 2. Ejercicios basados en las unidades estructurales.
Comenzamos por identificar Jas partes que conforman una obra plastica, por
observarlas, por comprender sus funciones y el modo en que integralmente Ia
implican; independizamos asi, por un momento, los elementos de la composicién y
descubrimos el modo en que participan en ella. Entre los componentes estructurales
de las obras pictoricas figurativas se encuentran algunas unidades semanticas como las
partes del cuerpo de los personajes representados (ver Ave marifima, pag. 29),

o la serie de acciones que éstos llevan a cabo (ver Autosacrificio, pag. 68).

II. 6. 3. Ejercicios basados en Ias relaciones de las unidades entre si
y con el conjunto. En este ca_so, el punto de apoyo para la escritura se halla en las
relaciones internas entre las unidades seménticas de una obra, como por ejemplo, el
vinculo que establece una tejedora con un pajaro que se ha posado en su telar y que
tal vez le sirve de modelo (ver pag. 73), o la conexi6n entre un dios y el elemento de

la naturaleza al que simboliza (ver pag. 64).

1Como una muestra de otros acercamientos literarios a las obras expuestas en los museos presentamos
este tipo de ejercicios basados en relaciones entre el lenguaje plastico y el verbal.

2 Beristain, Helena, Diccionario de Retérica y Poética, México, Ed. Porria, 1994, p. 201,
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1I. 7. REFLEXION NECESARIA

Seria erréneo interpretar estos acercamientos como un universo cerrado
y autosuficiente; ellos constituyen sélo algunas llaves que permiten encender la
conexion imagen-palabra dejando luego que el encuentro se desarrolle por si mismo y

sea favorecido por los estimulos que irradian las obras.

Mas que de un método, puede hablarse de una senda elusiva que de
pronto nos es familiar y que, un instante después, nos resulta virtualmente

sreconocible. Es esta incompletud fa que permite que la experiencia pueda llevar el

nombre de creativa,

Dice Paul Klee: “Cada vez que en mi labor creadora un acierto deja de
pertenecer a la fase genética, de modo que llego casi a ia meta, la intensidad se pierde
rapidamente y tengo que buscar nuevos caminos. Este es precisamente el camino

productivo -esto es lo esencial; el devenir esta por encima del ser”. !

Vamos hacia la palabra poética, entonces, pero f0 con un programa

- estratificado, en pos de un sélo designio o impulsados por una misma motivacion.

Concebimos lo poético como algo que estd mds alla de los sonidos o del silencio, como
una vivencia enigmatica -colmada y vacia a la vez- que se inserta en un flujo incesante

de manifestacion y desvanecimiento.

Lo que buscamos puede encontrarse en cualquier parte y siempre en
proceso de ser. Qué escribir, y cdmo hacerlo, no tienen una respuesta tnica. Las

opciones se bifurcan: los caminos nos esperan.

! Klee, Paul, Diarios, 1998-1918, México, Ed. Era, 1970, p. 358.
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Como sefialdramos en el prélogo, casi todos los ejercicios realizados en
las salas del museo fueron precedidos por un adiestramiento en figuras, estructuras,
y distintos tipos de composiciones poéticas o narrativas. Durante esa practica
mtroductoria nos dedicamos a experimentar con la arquitectura de los sonidos, la
plasticidad de las ideas, las aptitudes de la imagen. Aungue la exploracion en este
terreno fue vasta, en el presente capitulo compendiaremos sélo aquellas expresiones

que pueden ser ejemplificadas con los textos de la antologfa.

En el lenguaje literario es frecuente la utilizacién de figuras o voces
cargadas de connotaciones que se apartan del empleo gramatical cotidiano en busca
de un efecto de estilo (como conferir intensidad emotiva, reflexiva o estética al
discurso) para lo cual se modifican o redistribuyen las palabras, o se introduce un
pensamiento inesperado. Algunas figuras operan como un delicado sistema de
vibraciones sonoras; otras, como portales hacia una apertura del sentido, hacia un
territorio de fascinacion donde el papel protagdnico corresponde a lo oculto, al
enigma, en concordancia con la extrafieza misma de la vida.

Tratando de lograr una comprension vivencial de las figuras literarias,
leimos a Gorostiza, Paz, Borges, Neruda, Lorca, Vallejo, Huidobro, ete., v luego
realizamos practicas de escritura basicamente Ndicas, en las cuales fuimos develando
distintos aspectos y potencialidades del lenguaje figurado.

Esta ocupacién resulté muy placentera para los integrantes del taller ya
que implic6 un constante juego con los limites del lenguaje, una posibilidad de

hacerlo transmitir algo diferente a las exigencias del uso.

ACa



Para comenzar con nuestro acercamiento a las figuras literarias
escogimos la comparacién -semejanza o diferencia entre dos ideas, personas o
cosas- ya que resulta muy accesible, tiene la posibilidad de un desarrollo ilimitado, y

es capaz de producir efectos contundentes. Ver: Autosacrificio, pag. €8.

De alli pasamos a la metafora, figura central de Ia poesia. La
metéfora ha sido vista como una analogia, como una comparacion abreviada y eliptica,
como la traslacién del sentido recto de una palabra a otro figurado o como una
interaccion semantica entre las expresiones que se combinan. Se basa en reconocer
una relacion de semcjanza entre los significados de los términos en ella incluidos,
no obstante que vincula aspectos visuales o existenciales de la realidad que

habitualmente no estdn asociados entre si. Ver, entre otros, Ave maritima, pag. 28.

La prosopopeya esun tipo de metafora que otorga vida alo
insensible, razdn a los animales, etc., y es muy cercana al pensamiento animista de los
nifios pequefios. Leer, por ejemplo, Atlante, pag. 37,y los ejercicios de

personificacion, pag. 9¢.

La sinestesia constituye otra clase de metafora que nos permite
relacionar sensaciones pertenecientes a distintos registros sensoriales, o bien asociar
elementos que provienen de los sentidos corporales con sensaciones internas
-mentales, psicolégicas- y sentimientos. Es decir, mediante la sinestesia podemos
describir una sensacion fisica, emotiva o psiquica, con palabras con las que se
presentaria una vivencia captada por otro sentido. Ver “una cancién con aroma de

flor” en El colibri, pag. 57.
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El simbolo es una figura que al igual que la metafora opera por
semejanza, pero que mantiene presente el significado real, e incorpora al mismo la
idea que sugiere. Debido a su cardcter repetitivo ¢ insistente, al simbolo se lo suele
definir como metéfora petrificada. Existen muchos simbolos que han perdurado a
través de los siglos -entre ellos los que encarnan el pensamiento mégico-religioso de
Mesoamérica- y siempre s posible crear nuevas imigenes simbdlicas de cargadas

de vigor. Ver pag. 24.

La metonimia consiste en designar una cosa con el nombre de otra con
la que guarda una relacion de contigiiidad espacial, temporal o causal, mientras que la
sinécdoque es un tipo de metonimia que nos permite nombrar el todo a través de una

parte o viceversa. Ver “colmillos” por “elefante” en Megafauna, pag. 88.

La hipérbole, o ponderacién desmesurada de la realidad, subraya lo
que expresa con la intencion de rebasar lo verosimil, aumentando o disminuyendo su
significado para crear otra dimensién de lo real: la realidad mitica, quimérica,

maravillosa, irénica, etc. Ejemplo: Cabeza olmeca, péag. 62

La enumeracion resulta de en enlistar expresiones que implican una
serie de conjuntos o una serie de partes (aspectos, atributos, circunstancias,

acciones, etc.) de un todo. Leer Kl Mancebo de Tezcatlipoca, pag. 44.

La paradeja, ola unién de dos ideas supuestamente antitéticas de las
que surge un significado nuevo, es una figura que ya hemos comentado en la seccién

sobre el tema. Ver pag. AD4,

Las imagenes verbales, con su posibilidad de representar vivamente

una cosaa través del lenguaje, nos permiten otro tipo de acercamiento a las
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obras plasticas. Los poetas, igual que los pintores, trabajan con imagenes y a menudo
su discurso se apoya mas en ellas que en pensamientos estructurados en oraciones.

Ver, entre otros, Casas Grandes, pag. 80,y Atardecer en el estanque, pag. 32.

La imagen surrealista, o “binomio fantdstico” como la ha llamado
Gino Rodari I, resulta de Ia unién o choque de dos elementos pertenccientes a
diferentes ambitos, y tiene la capacidad de provocar efectos muy sugerentes. Cuanto
mas distantes son los elementos entre si, mas encantador es el hechizo producido por

su contacto. Ejemplo: “el pez nada en la cama del viento™ en Olla tripode, pag. 59.

La anafora consiste en fa repeticion de una o varias palabras al inicio
de una serie de frases o versos, y es una figura que se ubica entre la sonoridad y el
pensamiento ya que le otorga al texto un cardcter ritmico y, al mismo tiempo,
acentia su coherencia sintactica y su carga semantica. Ver Carita sonriente,
pag. 66.

Las figuras basadas en repeticiones sonoras son una muestra de la
capacidad vibratoria del lenguaje y pueden dar pie a exquisitos hallazgos. Entre
otras, se destacan las aliteraciones, con su repeticién de uno o varios sonidos a lo
largo de un enunciado (“yo soy la equis mégica del mundo”, en E! acrébata, pag.24 ),
y las asonancias, o rimas parciales basadas s6lo en la reiteracién vocélica (“boca de
mariposa”, o “diadema de estrellas y cometas”, en Mujer Galleta, pag. 83). En el
verso “soy capaz de arrullar un corazon con una sola nota” (Ocelote, pag. ko),
hallamos una combinacién de ambas figuras, donde la alternancia de los sonidos
vocalicos acentuados, ay o, se resuelve finalmente por este Gltimo y pareciera

convalidar el sentido del verso.

1 Rodari, Gianni, Gramdtica de ia Fantasia, Introduccién ol arte de inventar historias, Barcelona,
Ed. Argos Vergara, S.A., 1983, pp. 22-25.
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IIL. 2. ALGUNOS TIPOS DE COMPOSICIONES POETICAS

El encuentro con esculturas que representaban dioses zoomorfos o
animales fantasticos, despertd frecuentemente en los miembros del taller una actitud
de respeto 0 asombro. Sobre ese clase de sentimientos se apoya la invocacién, una
composicion verbal (o un fragmento de una composicion) en la que el poeta se dirige a

una deidad y le pide algo para si o para los demdas. Ver Guacamaya, pag. 35.

La riqueza de las respuestas de los participantes ante los estimulos de
las obras mesaomericanas los llevd, en clertas oportunidades, a imaginar lamentos o
remembranzas provenientes de los personajes mostrados en las piezas. Eso origind
algunos poemas en tono de elegia, un tipo de composicién que permite expresar

sentimientos dolorosos. Ver El primer hombre de maiz, pag. 7A.

Entre las formas exploradas en ¢! taller también se halla el hipotalamio,
creado para celebrar una unién o casamiento reciente. En Mascarita, pag. 26,

encontramos un ejemplo conciso y cargado de alusiones.

El trabajo con la loa, un poema dramético dedicado a enaltecer a un
personaje ilustre o a conmemorar un acontecimiento solemne, dio por resultado textos

como “El Sefior de Palenque”, pag. 75.

Algunas formulaciones de pensamiento cercanas al aforismo (frase
breve que resume un conocimiento esencial), o al epigrama (composicién poética
corta, precisa y aguda), produjeron versos como Mdscara de la vida y la muerte,

pag. 23.
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Crear ideogramas o caligramas -estructuras en las que la disposicion,
forma, y tamafio de las letras o palabras sobre la pagina, evocan algo a lo que se alude
en los versos- constituyé una de las actividades mas gozosas del taller. Ver: Leyenda

de la luna, pag. 50.

En lo que respecta a Jos subgéneros poéticos, predominaron los textos
liricos, aunque también se ensay6 el poema narrativo, composiciénen la que se
relata un evento expresado usualmente a través de un crescendo. Ejemplo: Mascarén,

pag.32..

Finalmente, del poema narrativo al cuento breve hay sélo un paso, ya
que en éste ultimo las caracteristicas del relato se ven condensadas al méximo, y es, de
todas las formas narrativas, la que mas se acerca al ambito de la poesia. En La tejedora
(péag. 73 ) una mujer discurre sobre el ave que se ha posado en su telar empleando un
ritmo y una cadencia propios del lenguaje poético:

“Yo chiflaba y atraia a un pajaro. Yo hablaba con ¢l mientras lo
bordaba. Cantaba con é! mientras trabajaba. Pensaba como él. Yo sentia como &L

Cometiamos casi los mismos errores”.
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