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Coatlicue esta cubierta de espigas y calaveras,

de flores y garras.

Su ser es todos los seres. Lo de adentro esta afuera.
Son visibles al fin las entrafias de la vida.

Pero esas entrafias son la muerte.

La vida es la muerte. Y ésta, aquella.

La experiencia de lo Otro culmina en la experiencia de la
Unidad. Los dos movimientos contrarios se implican...

El precipitarse en el Otro se presenta como un regreso a
algo de lo que fuimos arrancados. Cesa la dualidad, estamos
en la ofra orifla. Hemos dado el salto mortal. Nos hemos
reconciliado con nosofros mismos.

QOctavio Paz

“La otra orilla” en El arco y la lira

La vida de los dioses es matemaética.

Novalis

Fragmentos



INTRODUCCION
Antecedentes

La interpretacién histérica de la obra de arte ha tomado generalmente el andlisis
formal como una mera descripcion, o, en todo €aso, como un agregado de
elementos con un significado particular, sin llevar a cabo la integracion articulada
que este analisis requiere.

Respecto al analisis forma! de la obra artistica, en la tesis titulada Presencia de

Coatlicue. Retrospectiva y Aportaciones se Hegd a conclusiones originales cuyas

aportaciones se centran en l0s siguientes puntos:

a) Analisis geométrico de la forma. envolventes, trazos reguladores, ejes de
composicion, proporcion, escala y monumentalidad.

b) Andlisis estructuralista de la forma 'en cuanto a los conceptos de
equivalencia, oposicion, contrariedad y complementariedad de los elementos
plasticos.

c) Aplicacion iconografica del andlisis estructural.

d) Vision hologréfica, pliegues y desdoblamientos, dualidad y oposicion de
contrarios.

e) Universo plegado y desplegado con relacion a la forma. Orden implicado.

f) Interpretacion gestaltica de la forma.

g) Implicaciones semibticas del andlisis formal.

h) Aportaciones del analisis formal a |la Historia del Arte.

En virtud de que las conclusiones obtenidas en esta tesis se refieren a una obra
de arte cumbre en la cultura mexica: la escultura de Coatlicue, he creido
pertinente investigar cual es el rango de pertinencia de estos criterios en un rango
mas amplio de obras representativas de la escultura religiosa mexica.

Al establecer con esta optica algunas de las constantes formales de la escuitura
mexica se pretende aportar elementos propicios al desarrollo de nuevos
paradigmas en la interpretacion histérica de la obra artisti'ca, antigua y

contemporanea.



Fundamentacion

El andlisis formal, es mucho mas complejo que el mero registro de los datos
sensibles y la descripcion de la obra, validos como datos iniciales de la
investigacion, pero insuficientes en lo que se refiere al aspecto'formal. Un analisis
formal realizado a conciencia debe permitir ia comprension del lenguaje plastico y
orientar debidamente la interpretacidn hacia la busqueda de los apoyos
documentales pertinentes; las conclusiones emanadas de este analisis formal
podran confirmar o enriquecer la interpretacion documental, e incluso, en algunos
casos, replantear dicha interpretacién. E! proceso inverso y mas frecuente trata de
encontrar en la obra plastica el contenido de documentos pertenecientes a la
época en cuestion. Este tipo. de interpretacion se enfrenta a los siguientes
problemas:

a) La lectura de dichos documentos esta sujeta al condicionamiento que
necesariamente se deriva del contexto cultural vigente, puesto que cada época
tiene su propia lectura de los conceptos del pasado, haciendo énfasis en aquellos
que le son afines e ignorando o rechazando aquellos que no lo son.

b) La lectura de los documentos se realiza dentro del universo linglistico y no
en el universo semidtico de la forma visual, por eso resuita violento efectuar sin
méas la transposicion de descripciones documentales a la obra plastica. Por
gjemplo en los murales tecotihuacanos sabemos que se representan corazones
seccionados y goteando sangre como ofrenda del liquido precioso o chalchihuitl a
los dioses, pero esto nos dice muy poco del por qué y el cdmo esa concepcidon
formal relaciona al corazon con el caracol en su forma y atributos como nucleo
generador de vida y movimiento. Este tipo de analogias las revela el analisis
formal y enriquecen la interpretacion de la obra.

£n las interpretaciones historicistas los documentos son las fuentes principales
para el analisis; se tiende a relacionar los elementos que aparecen en la plastica
con los mitos y atributos correspondientes, para poder finaimente sintetizar su
significado de manera acorde con la cosmovision de la cultura original. La principal

deficiencia de este tipo de analisis es que no atiende a la articulacion de los



elementos formales, ni a sus relaciones estructurales; tarea que solo se puede

realizar a partir de un andlisis formal profundo.

Objetivos y alcance

Nuestro objetivo fundamental es demostrar que el analisis formal
multidisciplinario y sistematico puede aportar bases a |a historia y la teoria del arte
para una interpretacion profunda y actualizada de! arte antiguo a partir de la obra
misma.

Este trabajo pertenece a la estirpe del libro de Paul Westheim: ldeas
funganhentales del arte prehispanico en México, con la diferencia de que aqui

hablaremos mas- de configuraciones y estructuras formales que de ideas. Las
ideas derivadas de los mitos y las crénicas que subyacen en la imagineria del arte
mexica nos serviran para apoyar la explicacion tematica de las obras; sin embargo
las ideas que constituyen el nicleo del presente trabajo son aquellas que se
traducen en manejos espacio temporales integrados a la forma, para expresar una
cosmovision presente en el arte mismo, captada desde nuestra Optica
contemporanea.

Los alcances de esta interpretacién podran generar nuevos criterios no sélo
para la interpretacién del arte antiguo, sino para cualquier otra lectura de la forma
como sistema. La incidencia de estos principios se vera especialmente reflejada
en el arte contemporaneo, cuya perspectiva renovadora ha abierto nuevos cauces
a la investigacion.

Sabemos, por ejemplo que la representaciéon del movimiento y el tiempo en la
pintura se ha planteado como reto a partir del futurismo, el cubismo y el arte
cinético. Al revitalizar la alternativa expresionista, abstracta, hiperrealista o
minimalista el arte actual enfatiza la autonomia del arte respecto a la mimesis que
Aristoteles habia consignado como norma en su Poética. Desde este angulo
resultan mas cercanas a nosotros las artes no occidentales, consideradas exéticas
en el siglo pasado por ser ajenas al universo estético heredado de los ideales
grecolatinos. Esta apertura permite a Picasso apreciar la belleza de las mascaras



africanas e integrarlas a su pintura, en tanto que a Henry Moore lo lleva a admirar
el hieratismo del Chac Mol, y a Frank Lloyd Wright lo conduce a revivir la

decoracion maya que marca una fase de su arquitectura.
Campo de trabajo

El campo de trabajo sera la escultura mexica debido a su importancia y
desarroilo en esta cultura.

La liga entre escultura y arquitectura es innegable en las principales culturas del
Horizonte Posclasico: Tajin, Tula, Mitla, Chichen ltza y desde luego Tenochtitlan.

El espacio arquitectonico de interiores aicanzd su mayor desarrollo durante el
horizonte tolteca, debido al empleo generalizado del apoyo aislado en forma de
pilastras o columnas escultéricas (atlantes o columnas serpentiformes), como se
puede observar en los palacios y templos de Tula y Chichen Itza. Durante el
imperio mexica se vuelve a modelos espaciales mas rigidos, con la caracteristica
negacion del espacio interior, cuya importancia es secundaria en las culturas
prehispanicas que desarrollan sus rituales al aire libre. La pintura se encontraba
subordinada a la arquitectura, la escultura, o la ceramica, al menos en fo que se
refiere a los restos encontrados a la fecha. Por ejemplo, en el Templo de los
Jaguares los restos de pintura que se perciben se encuentran en el estuco que
recubria los relieves de las banquetas. En las numerosas ofrendas descubiertas
en las ofrendas del Templo Mayor encontramos la pintura en funcion de la
ceramica en las famosas vasijas con el rostro de Tlaloc beliamente policromado.

De la escultura mexica se tomaran como paradigma aquellas configuraciones
religiosas fundamentales por su complejidad y significado, asi como por su
recurrencia y variaciones en el repertorio artistico. El motivo que avala esta
seleccion es el caracter sagrado de estas representaciones con alto contenido
simbolico. Nos atrevemos a llamarlas paradigmas porque su configuracion rige
gran cantidad de manifestaciones artisticas, segin se vera en el desarrollo del
presente trabajo. Todas ellas se encontraron en los alrededores del Terplo

Mayor, lo cual indica que eran importantes simbolos religiosos, verdaderas
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configuraciones codificadas de lo sagrado. Todas ellas estan labradas en piedra,
la mayoria en cantera gris, lo cual alude a su intencion de permanencia como
herencia fundamental de |a cultura que los origina. '

Tales paradigmas que hemos elegido son:

Coatlicue

Coyolxauhqui

Xiuhcéatl

Serpientes

Quetzalcoatl

Tlatecuhtli

Mictlantecuhtli

Tlaloc

Para realizar un analisis formal profundo, riguroso y aportador sera necesario
generar una metodologia con caracter multi e interdisciplinario donde intervengan
los principales sistemas de pensamiento e interpretacidn del arte dentro de la
cultura. Estas grandes corrientes son: historicismo, antropologia, estructuralismo y
semiotica, que con el apoyo de las corrientes iconolégica y gestaltica, y tomando
en cuenta las aportaciones de la nueva fisica, nos permitiran una interpretacion
mas completa y actualizada de este arte lejano en el tiempo.

El integrar al analisis formal campos tradicionalmente alejados a la historia de
arte como la fisica moderna y la teoria del caos responde a la vision
contemporanea que ha diluido las fronteras entre ciencia, filosofia y creacion
artistica. Hoy se concibe al cientifico como un creador de sistemas coherentes de
pensamiento avalados por una experimentacion cada vez mas compleja, cuyos
resultados han variado de la exactitud a 1a aproximacidén. El estudio de los
fractales y su desarrollo a través de las computadoras ha producido verdearas
obras de arte codificadas a partir de complejas ecuaciones matematicas que son
responsables del orden y la armonia que percibimos. La belleza de los fractales se
da a través de la contemplacion de un orden subyacente, manifiesio en
configuraciones complejas y no simétricas que trascienden el sentido gecmétrico

convencional y penetran en la nueva teoria de sistemas complejos.
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Resuita sorprendente encontrar en los desdoblamientos y abatimientos que
sugiere la escultura mexica la presencia de conceptos recientemente
sistematizados como el universo plegado y desplegado.

Se deduciran de las distintas obras las caracteristicas formales y se vera hasta
qué grado son pertinentes para cada una de las variantes tipolégicas, para poder
considerarlas como constantes.

En las conclusiones se recogeran los resultados, agrupandolos por afinidades.
Finalmente se analizaran los antecedentes de dichas constantes y su
trascendencia en el andlisis el arte.
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1. PLANTEAMIENTO METODOLOGICO

...el ser, la igualdad y la diferencia pueden predicarse de todas las
formas.

José Ferrater Mora 1

Diccionario de filosofia.

! Ferrater Mora afirma en su diccionario de filosofia que uno de los problemas bésicos de la
filosofia ptatonica es el de la predicactén del ser en movimiento y en reposo. Para resolver el
problema Platon postula estas tres calegorias: el ser, la igualdad vy la diferencia.

Ver: Platon en Diccionario de filosofia, Ed. Sudamericana, Buenaos Aires, 1958.
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1.1. MARCO TEORICO Y SU INFLUENCIA EN LA TEORIA DEL ARTE

Al insertar el presente estudio dentro de las tendencias contemporaneas que
inciden en la interpretacion de la obra de arte se parte de los principales sistemas
de pensamiento, con sus respectivos enfoques histérico antropologicos y su
lectura estructuralista y semidtica.

Esta visidn se complementa con las aportaciones de distintas disciplinas que
en forma particular han enriquecido la interpretacion de las artes visuales:
Iconografia e Iconologia que atienden a la narrativa subyacente en las formas y su
combinatoria, asi como la percepcion gestaltica que nos aclara la relacion entre
configuracion, calidades formales y percepcion.

Finalmente consideramos las aportaciones de la fisica moderna que iluminan
aspectos inéditos del arte antiguo tales como los pliegues en el espacio plegado y

la integracion espaciotemporal.

1.2. EL HISTORICISMO Y SU INTERPRETACION

En contraste con el enfoque cartesiano, que consagra como metodo de co-
nocimiento el utilizado por las ciencias exactas y las ciencias naturales, aparece,

con la Ciencia Nueva de Gianbattista Vico, el planteamiento de un sistema

epistemolégico que postula el caracter histérico de toda civilizacion donde se
desarrolla el pensamiento humano. En los albores de la cultura el mito y la poesia

son las primeras manifestaciones y constituyen las mas tempranas formas de

.. 2
conocimiento.

En su conocido libro: Idea de la Historia, Collingwood define la concepcion

moderna de la historia, base de las ciencias humanas, en los siguientes términos:

2 vico demuestra con ejemplos literarios que poesia es la primer a forma de registro testimonial
de la cuftura.

Gianbattista Vico, Ciencia Nueva, Ed. Aguilar, México, 1973.



...estudio, al mismo tiempo critico y constructivo cuyo campo es el
pasado humano en su infegridad y cuyo método es la reconstruccion de
ese pasado a partir de los documentos escrifos y no escritos, critica-

, . 3
mente analizados e interprefados

Segun Collingwood la Historia es la ciencia que indaga sobre el desarrollo del
pensamiento que se traduce en acciones a través del tiempo; en ese sentido, todo
conocimiento es historico al ser producto de la mente humana en continua
transformacion. Lo que permanece constante en el ser humano son sus
necesidades fisioldgicas, las cuales, como fenémenos de |la especie, deben ser
estudiadas por las ciencias naturales, y no por las ciencias humanas. La realidad
de lo humano es el producto del pensamiento que se expresa en la accidon,
siempre cambiante. Esto implica que no hay una naturaleza humana absoluta, que
pueda establecerse como una constante en diferentes epocas y culturas.

Los acontecimientos histéricos no pueden estudiarse de la misma manera que
los fendmenos fisicos. Para el historiador es tan importante la observacion externa
como inter_na del hecho; es decir, detras de la informacién que consigna el hecho
histérico, el historiador indaga acerca de los motivos que lo produjeron, a
diferencia del cientifico, quien estudia el fendmeno como punto de partida de
donde extrae los datos a fin de establecer sus relaciones con otros fendémenos y
asi poner a prueba o deducir, en su caso, las leyes generales de la naturaleza.

El historiador, en cambio, no se conforma con estudiar el hecho en si; para el
historiador, lo importante es ver a través del acontecimiento, explicarse el por qué
del suceso, y establecer una hipoétesis para fundamentarla a través del método
inductivo que valida dicha hipétesis, 0 bien la refuta.

La demostracion, en el sentido de {as ciencias fisico matematicas no se da en
las ciencias humanas, pero esto no es un defecto, es consecuencia de las

peculiaridades de su objeto de estudio y de su propia metodologia.

3 R.G. Collinwood, Idea de la Historia , Ed. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1990. pp. 201-
319.
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Si para las ciencias fisico matematicas el procedimiento de inferencia es
deductivo, para las ciencias humanas es inductivo. Las ciencias naturales pre-
tenden la generalizacion de una ley, a diferencia de las ciencias humanas, que
buscan el esclarecimiento de un hecho en particular y sus conexiones con el
pensamiento que lo genero.

Para las ciencias naturales, la conclusion aparece como necesaria, siguiendo
un proceso iégico; para las ciencias humanas, las conclusiones aparecen como
factibles, y la argumentacion conduce solo a permitir la aceptacion de las
hipotesis, como interpretaciones coherentes. Esto es asi, porque la historia es un
proceso de lecturas sucesivas del pasado en relacion al presente del historiador.
Lo importante es encontrar el sentido actual del pasado, es decir, su vigencia, sin

.4
falsear para ello el hecho historico.
Lo importante del criterio historicista, es que ha puesto el acento en que es
imposible el conocimiento objetivo si no se conocen a fondo los procesos de la

mente humana, origen de la culturaal.5

Por otra parte, la teoria de la relatividad ha demostrado que las leyes de |a
fisica newtoniana, consideradas universales no son absolutas cuando se trata de
aceleraciones cercanas a la velocidad de la luz. La transformacion de materia en
energia segun la famosa ecuacién E= mc2, ha cambiado por completo nuestra
vision del mundo.

Estos cambios en la ciencia, han reforzado la importancia de la interpretacion
historicista de la cultura como clave irrenunciable para comprender al ser humano

en su temporalidad, y, a partir de esa comprension, interpretar no sélo el arte del

4 jystino Fernandez sefiala la importancia de la contribucion de O'Gorman a la conciencia
histérica de la cultura indigena al preguntarse si tas obras que llegan a nosotros son arte en el
sentido actual del témino y si somos capaces realmente de comunicarnos con su mundo. Esia
postura ha marcado desde la aparicion de su ensayo El arte o de la monstruosidad (1940) una
actitud mas consciente para lograr un acercamiento auténtico al arte prehispanico,

3 La influencia de la mente en el conocimiento se ha visto comprobada recientemente por la fisica
cuantica; el llamado "efecto cbservador” ha revelade que los resultados del experimento se ven
influenciados por las condiciones de {a observacion. Asi, por ejemplo, las particulas subatomicas
se comportan alternativamente como fenémeno corpuscular u ondulatorio segin el experimento
que se realice.
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pasado, sino las teorias cientificas como productos culturales que la Antropologia

agrupa y sistematiza.
1.3. ESTRUCTURALISMO Y ANALISIS FORMAL

El Estructuralismo nace como un estudio acerca de las relaciones de equi-
valencia y oposicion (ejes sintagmatico y paradigmatico) que organizan al sistema
de la lengua, aplicadas a la conformacion y desarrollo de los mitos y las relaciones
sociales. Como sistema de pensamiento puede aplicarse a cualquier
manifestacion de ia cultura, ya que su pretensidon ultima es encontrar las leyes

que determinan la estructura mas general del universo, como el fundamento que

interrelaciona las manifestaciones humanas. La definicion de estructura, segun

Greimas, es la siguiente:

...una unidad autonoma de relaciones internas, constituidas en jerarquias.

Entonces, la estructura implica la prioridad de las relaciones en detrimento de
los elementos constitutivos, |a estructura es, en principio, una red relacional. Como
red relacional, en cuanto jerarquia puede descomponerse en pértes que se
relacionan entre si y con el todo que ellas integran. La estructura mantiene
vinculos de dependencia y de interdependencia respecto al conjuntc mas extenso
que constituye el todo o la unidad de analisis como universo acotado.

Segun Emile Benveniste, una estructura debe satisfacer dos condiciones:

1) Aislar los elementos distintivos de un conjunto finito. .
2) Establecer las leyes de combinacion de estos elementos.

6 Claude Levi-Strauss, Antropologia estructural, Siglo XXI editores, México, 1991, p.113.

Se lee [o siguiente:

...La estructura no fiene contenido distinfo: es el confenido mismo, aprehendido en una
organizacion légica concebida como propiedad de lo real.

7 Greimas y Courtes, Diccionario razonado de [a teoria del lenquaje, Ed. Gredos, Madrid, 1982,
p 158.
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El estructuralismo acepta, al igual que las ciencias naturales en la actualidad,

que la realidad, |a "cosa en si", queda fuera del campo epistemolégico. Lo que se

conoce son sus propiedades, 9(el fendmeno) las cuales se expresan segun valores
de diferencia y semejanza, tal como el lenguaje hablado lo hace a través de los
gjes sintagmatico y paradigmético.m

A diferencia del historicismo, el estructuralismo procede en forma andloga a las
ciencias naturales, aislando el hecho a observar y considerandolo como un
microuniverso de estudio sincrénico.

El estructuralismo observa los hechos humanos con el rigor que ha desarrollado
la linguistica, la mas cientifica de las ciencias humanas.

Segun apunta Leévi-Strauss:

...en el conjunto de las ciencias sociales y humanas, solo la lingiistica
puede ser puesta en pie de igualdad con las ciencias exactas y

11
naturales.

8 Emile Benveniste, Problemas de linglistica general II, Ed. Siglo XXI, México, 1983. p. 36.

¢ Husser, Edmund (1859-1938), filésofo aleman es el fundador de la fenomenomenologia.

alcanzar esa esencia es necesario aplicar lo que él llamo la reduccién fenomenoldgica en su libro
Introduccién general a la fenomenologia pura {1913) cuyo método consiste en reflexionar acerca
de los contenidos basicos de las estructuras }mentales que condicionan la percepcién del objeto.

Se seflala a a fenomenologia como una de las corrientes que mas ha influido en las filjosofia
actual, scbre todo en Heidegger y Sartre.

Enciclopedia Encarta, 1998. Contribucion de Huber L. Dreyfus.

10 Greimas Op. Cit., p. 159. yeamos Ia siguiente cita:

El eje sintagmatico alude a las reglas de construccién del lenguaje como proceso, consti-
tuye ©! eje de la combinacibn, y su relacién logica se da a través de la conjuncion

<<y...y >>

El eje paradigmatico se refiere a la lengua como sistema, constituye el eje de fa seleccién, y su
relacién I6gica se da a través de la disyuncion <<o...0>>

11 Levi Strauss, Op. Cit., p. 283.
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En esta observacion se manifiesta la importancia que el estructuralismo da a las
ciencias exactas y a las ciencias naturales; para Lévi-Strauss, las ciencias
humanas no tienen propiamente el estatus de ciencias, privativo de aquellas que
trabajan con el meétodo cientifico.

Veamos los siguientes comentarios:

Hay dos enfoques, de los cuales nada mas uno es cientifico por su
espiritu: el de las ciencias exactas y naturales que estudian al mundo, y

en el que las ciencias humanas procuran inspirarse cuando estudian al

hombre en tanto que es del mundo. ?

Existe sdlo un mundo fisico, nunca ha existido otro... en tanto que...

. . 13
no han dejado de desaparecer millares de mundos humanos.

Si consideramos las implicaciones que tiene el afirmar que las ciencias na-
turales estudian al mundo, y que éste es el mismo a través del tiempo, veremos
que se trata de una afirmacién cercana al realismo ingenuo, pues, como ya
dijimos, lo que es cognoscible son las propiedades del mundo, siempre a traves de
una lectura, inmersa a su vez en un contexto cultural.

El mundo fisico que estudiaba la fisica newtoniana, no es de ninguna manera el
mismo que estudia la fisica cuantica, y la teoria de la relatividad ha roto las
barreras entre el espacio y el tiempo, revelandonos que nuestra vida sucede en
cuatro dimensiones: tres espaciales, y una temporal. La realidad que estudia la
ciencia es también una construccién historica y cultural.

Esta division tajante entre el mundo fisico, como una constante, y el mundo
humano, como una continua variable, hace perder al estructuralismo la pers-
pectiva histérica, pues como ya vimos, al hablar de historicismo, es imposibie
hablar de la interpretacion del mundo sin contar con la realidad humana, y es

imposible concebir ésta sin la historia.

12 Ibid., p. 291.
13 Ibid., p. 293.
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La aportacion del andlisis estructural al estudio de |a forma artistica consiste en
gue nos revela el modo como pueden aplicarse a la interpretacion de la obra de
arte los conceptos de equivalencia, complementariedad, oposicidn, y contrariedad,
presentes en el cuadro semidtico de Greimas.

Aplicando estos conceptos al analisis del arte prehispanico, tenemos como
ejemplo de oposicidn la dualidad y la unidad que se presentan de manera alterna
en el rostro de Coatlicue. Las dos serpientes que forman su rostro se unifican al
chocar frontalmente y estamos en presencia del rostro frontal, con dos ojos y
enormes fauces de saurio; mas no podemos evitar a continuacién desdoblar
nuevamente ese rostro en dos serpientes vistas de perfil, mediante un giro de
noventa grados a izquierda y derecha, respecto al eje central, caracteristica de
sintesis y desdoblamiento que se observa en numerosos ejemplos del arte
prehispanico, tales como el Quetzalcoatl como caballero serpiente, también de Ia
cultura mexica. Como antecedente en la zona del Altiplano tenemos la dialéctica
entre unidad y dualidad del rostro, y aun del cuerpo, en la pintura teotihuacana del
periodo clasico relacionada con Tlaloc.

Para ejemplificar la condicion de contrariedad, tomemos como ejemplo ia guerra
en el horizonte azteca, la cual, ademas de su cruenta realidad Hegeménica y
militarista, alude a esa lucha de caracter abstracto y general entre fuerzas contra-
rias que da origen a la creacién, no soélo en el sentido de génesis original, sino en
el sentido de toda creacion, césmica y humana. Bonifaz Nufio con su atenta

observacion y su intuicion certera de poeta, lo vio con toda claridad, mas no lo

relaciond debidamente con el lenguaje formal que hace posibie tal mensaje.14 Para
llevar a fondo la aplicacién de estos conceptos al campo de lo formal se deberan
tratar las sucesivas oposiciones entre distintos pares de elementos plasticos:
frontal vs. posterior; constructivo vs. organico; relieve vs. superficie lisa, etc.
Respecto a equivalencia resulta evidente la intencion de simetria bilateral o

central que se observa en el arte mexica.

14 Ver: Bonifaz Nuiio, Imagen de Tlaloc, pp. 7_1¢. '
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Respecto a complementariedad, esta se manifiesta en el equilibrio compositivo
de masas y espacios abiertos en arquitectura, o de figura y fondo en escultura y

pintura.
1.4. INTERPRETACI(')N SEMIOTICA. CODIGOS CULTURALES

La Semidtica como disciplina que estudia los sistemas de signos, tiene su

origen en el Curso de Linguistica General de Ferdinand de Saussure.15

El signo, para Saussure, es la unidén de un significante con un significado, en el
proceso de semiosis linguistica. Aungue ambos términos son inseparables en el
proceso de significacion, tal como el anverso y el reverso de una hoja de papel,
por significante entendemos la "imagen acustica" de! elemento minimo de
significacion; por significado entendemos el concepto inherente al signo.

Ducrot y Todorov, definen al sigo como:

...una entidad que puede hacerse sensible, y, para un grupo definido

. . , . 16
de usuarios, seflala una ausencia en si misma.

Esta definicion implica, en primera instancia, el caracter potencial del signo, que
se actualiza mediante el proceso de significacion, entendida ésta como la
transmision de un sentido, a través de un significante, que deviene en significado.

Esta transmision sensible de un mensaje implica necesariamente el factor
histérico como continente fundamental del proceso de significacion que hace
posible la comunicacion.

El segundo punto alude al caracter institucional del signo, el cual funciona para
una comunidad determinada y excluye a otras, ya que, su captacion no puede

15 Levi - Strauss, Op. Cit., p. 14.

Levi-Strauss identifica la semidtica, con la antropologia social, basandose en la definicion de
Saussure: la semiologia tiene como objeto de estudio: [a vida de los signos en el seno de la vida
social.

16 Ducrot y Todorov, Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje. Ed. Siglo XXI,
México, 1983. p. 122.
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generalizarse automaticamente;, el signo, para ser captado, requiere ser
compartido sobre las mismas bases de interpretacion que una comunidad
establece y comparte. La ausencia en si misma a la que se refiere |la cita, es la
ausencia del referente, realidad que motiva la aparicion del signo, y que esta
ausente, al ser representada y sustituida por el signo en cuestion.

Para Ducrot, no existen los signos naturales, tales como el humo que indica
fuego: el humo es un fendmeno fisico asociado al fuego, es un indicio que sdlo
puede convertirse en signo, cuando una comunidad asi lo determine. Al

convertirse en signo, el humo puede aparecer aislado del fuego y se le asignara

significado de combustion, aunque el fuego no esté presente.17

La nocion de signo suele confundirse con la de simbolo, cuando, en realidad, e!
simbolo no puede generar un sistema de significacion por oposicién y
equivalencia, debido a que el simbolo corresponde a una convencion aislada y
arbitrana, tal como la balanza que representa la justicia o el buho que representa
la sabiduria. No hay un animal contrario al buho que represente la estulticia, ni
aves afines que representen la astucia o la prudencia. La carencia de un sistema
de articulacion hace que el simbolo no pueda ser considerado estrictamente como
signo, su sistema, si es que alguno tiene, reposa en convenciones culturales y
arquetipos del inconsciente colectivo, segun postula Jung.

Algunos autores, como Charles Sanders Pierce, han hecho hincapié en el
caracter iconico del signo, el cual manifiesta una correspondencia de apariencia o
estructura con aquello que representa. Esta visidn implica una correspondencia
entre la mente y el mundo y, entre lineas, postula una via epistemoldgica que

valida al realismo aristotélico. La realidad a la que aluden las palabras se designa

18 . . L.
como referente  y se dice que el signo, de alguna manera iconico, la representa.

Se ha discutido ampliamente el caracter referencial de la comunicacion, ya que el

17 Pierce llamaba indices a estas manifestaciones, y Eco la denomina sefiales. Para Pierce,
existen tres clases de signos: los indices, ios iconos y los simholos; son estos Gltimos los que se
sustentan puramente en convenciones sociales.

18 Greimas no considera al referente como un objeto real, sino como un lenguaje natural que
hace perceptible el mundo. El problema del referente se reduce entonces, a la comelacion entre
dos semidticas: [a semidtica de la lengua, y 1a semidtica del mundo natural.
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mundo fisico, como hemos visto, no es un parametro fijo; io que conocemos de él
es también una interpretacion. En tal caso, lo que coincide son las leyes de lectura
del signo con las leyes de su configuracion, en tanto que ambos son producto de
la mente humana como estructuradora y configuradora de lenguajes.

Aunque Saussure en su famoso curso solamente postul6 su sistema de signos
en el terreno de 1a lengua, previd, sin embargo, la extension de la Semiologia o
Semidtica a cualquier manifestacion de la cultura. Denominada de uno u otro
modo, esta disciplina se desarrollé hacia 1960, a través del estructuralismo
francés. Con el tiempo ha predominado la denominacion de Semidtica sobre fa de
Semiologia, denominacién que se usa ocasionalmente para designar a los siste-
mas de signos no linguisticos.

La contribucion del estructuralismo a la semidtica ha sido fundamental; de él ha
tomado el rigor que la caracteriza como disciplina capaz de sistematizar las
ciencias humanas. Su principal diferencia con el estructuralismo es que a la
semidtica se interesa el sentido de la comunicacién y no solamente en su sistema.
La semidtica se preocupa por el mensaje, y no sélo por las relaciones que lo
hacen posible. Su grado de generalidad ha llegade al punto de concebir a la cultu-
ra en su totalidad como un sistema de signos en continua transformacion, cuya
dinamica depende de los cambios en los codigos de comunicacion social.

Por codigo entendemos, con Greimas:

...nN0 solamente un conjunto limitado de signos o de unidades
(dependientes de una morfologia), sino también los procedimientos de
su disposicion (su organizacion sintactica); la articulacién de estos dos

, , . 18
componentes permite la produccion de mensajes.

Si a fa nocion de codigo integramos la de historicidad, tendremos un marco muy
completo para ubicar el proceso de produccién y recepcion de signos.
El analisis semibtico nos proporciona un enfoque totalizador de la cultura como

sistema signico sujeto a cadigos de comunicacion que varian diacronicamente, La

19 Greimas, Op., Cit. p. 57.
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aplicacion de la Semiética a la Historia del arte enriquece su interpretacion, al
situar al objeto de estudio en relacion con la cultura como marco general de
referencia.

El hecho de que se hallan encontrado multiples representaciones de los mismos
dioses mexicas nos ilustra acerca de que este arte llegd a cierta tipologia de la
que se hacian distintas versiones, tal como lo corroboran los hallazgos de Matos
Moctezuma, quien ha encontrado varias representaciones de Coyolxauhqui con
pequefias variantes. Las urnas que investiga la doctora Durdica Ségota en su libro

Valores plasticos del Arte Mexica contienen diversas vasijas con la representacion

de Tlaloc segun pequerias variantes tipolégicas.zo

Respecto a las categorias de significado, si nos referimos a la monstruosidad
podemos relacionarla con el concepto de lo sublime, fundamental en la estética
kantiana. Tanto la sublimidad como la monstruosidad tienen un caracter
inconmensurable, la impresidon que producen rebasa toda medida. Lo monstruoso
escenifica el horror inherente a lo sagrado, en el sentido de lo multiple. Octavio

Paz nos habla del dios hindu de la guerra, el cual se aparece al guerrero como

. . e g . 21
una imagen terrible con infinidad de ojos y bocas.
La nocidn de caos, aportada por la nueva fisica, nos ayuda a explicar este
abigarramiento de elementos distintos y no pocas veces contradictorios, presente

en los bajorrelieves mexicas de Tlaloc y Tlatecuhtii.
1.5. APORTACION ICONOGRAFIA E ICONOLOGICA

La interpretacion iconografica es aquella que centra el mensaje artistico en la
codificacion y el esquema de ordenamiento de las imagenes, referidas a los
significados que cada cultura les asigna segun sus convenciones especificas. Este
tipo de interpretacion, presupone una investigacion histérica previa que fije los atri-
butos y jerarquias de las distintas expresiones formales.

20 Ver: Durdica Ségota, Valores plasticos del arte mexica, UNAM, México, 1995. pp. 46-49.

21 Octavio Paz, £l arco y 1a lira, capitulo La otra orilla p. 131.
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En el libro titulado Meaning in the visual Arts, Erwin Panofsky propone una serie

de pasos consecutivos para lograr la interpretacion de la obra de arte. Panofsky
considera valiosa, pero insuficiente, la interpretacién formalista del arte. Piensa
que si bien es trascendente la aportacién de criticos como Wolffiin quien esclarece
y ubica en la historia de! arte las categorias formales del barroco, una historia del
arte con base en el proceso de cambio de las formas, es una vision parcial del
fenomeno artistico.

La posicién estética de Panofsky se inserta mas bien en la corriente de la
psicohistoria, que entiende el arte como manifestacion expresiva de las mas
profundas pulsiones humanas, modeladas por los imperativos de una cultura
determinada. La atencion de Panofsky se dirige especialmente a establecer las
conexiones entre fendmenos historicos, dentro del campo estilistico y significativo;
por lo tanto, historia y forma son para él un binomio inseparable. Con base en
estas ideas se propone una posible lectura de la historia, capaz de recibir alguna
luz a través del estudio de la dinamica de las formas plasticas.

Basicamente, Panofsky propone tres pasos para llegar a la interpretacion pro-
funda de la obra de arte:

Primero: Configuracion formal o descripcion pre iconografica.

Segundo: Analisis iconografico o significacion convencional.

Tercero: Interpretacion iconologica o significado intrinseco.

El analisis iconogréfico relaciona las configuraciones formales con los
significados establecidos culturalmente, en cuanto a jerarquia, orden e
interrelacion. '

Respecto a la interpretacion iconolégica postulamos que las tendencias univer-
sales de la mente humana, de las que habla Panofsky, encarnan en distintas
cosmovisiones y simbolos, los cuales se expresan en distintas modalidades
formales, segun la cultura de que se trate, siguiendo, sin embargo, leyes comunes
de armonia y composicion, cuyo "sentido comun” a la manera Kantiana, nos
permite legitimar el estudio de la Historia del Arte en las distintas épocas, y valorar
sus aportaciones a las ciencias humanas. Como ilustracién del tema, tenemos que

la nocién de unidad y sintesis comun a todas las culturas se expresa

25



plasticamente de manera distinta: en el triangulo de la trinidad para el cristianismo,
y en la sintesis de hombre-pajaro-serpiente en la cultura mexica. La idea de
trinidad es la misma, pero la forma de expresarla es radicalmente distinta, no sdlo
por los factores que se reunen, sino por los recursos formales que se emplean. El
triangulo implica Ja interdependencia y la igualdad de poderes. Las
representaciones mexicas de la sintesis hombre-pajaro-serpiente encarnan en
Quetzalcéatl como caballero serpiente una lucha de maxima tension: la serpiente
emplumada se anuda en forma tumultuosa, dejando asomar entre sus fauces el
rostro sereno del guerrero transfigurado por la lucha. El cuerpo del guerrerc se
confunde con el de la serpiente emplumada; sélo por momentos asoma la
disociacion entre ambos y se hace patente el dominio de! guerrero sobre su propia
agitacion, como una analogia del surgimiento de un nuevo orden a partir del caos.

Veremos a través del analisis formal propuesto que en el mundo prehispanico
se encuentran las mismas constantes universales de armonia postuladas por los
pitagbricos, tales como la proporciéon aurea y el nimero de oro,. aparentemente
tan ajenos al mundo mexica. Esta coincidencia no tmplica ningun tipo de
influencia, sino que se debe a que el arte comparte universalmente nociones de
armonia y unidad que se generalizan a partir de leyes comunes a la percepcion
humana, segun lo estudia la escuela gestaltica.

Abordar desde estos enfoques el tema de las constantes formales en el arte
mexica aportara nuevos criterios de aproximacioén al arte prehispanico en general,
puesto que ia cultura nahuatl recoge numerosos rasgos de culturas anteriores y
mas antiguas. Las conclusiones que se obtengan a partir del analisis formal del
arte mexica aportaran criterios para abordar otras manifestaciones de arte
universal, y acercaran a nosotros, mas gue nunca las revelaciones de sabiduria

codificada en las formas del arte antiguo.
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1.6. APORTACION GESTALTICA, PERCEPCION Y ARQUETIPOS

Los antecedentes de este enfoque se encuentran en los avances de la
psicologia de la percepcion, la cual ha conducido sus investigaciones hacia las
particularidades de la percepcion visual en forma prioritaria. La teoria de la Gestalt
ha descubierto que la funcién integradora del cerebro esta presente en toda per-
cepcion de forma e imagen. Se postula que esta organizacidon de formas en
unidades completas y significantes es una constante de la mente humana. La

percepcidn misma, previa a la descripcion del objeto observado, es una

. .. N - . . 22
configuracion de imagenes: percibir es una primera forma de interpretar.
En este sentido conviene recordar las aportaciones de la psicologia de la

Gestalt y la teoria de la percepcidn, en especial el trabajo de Rudolf Arnheim: Arte

y percepcion visual 3 que ilumina gran parte de los andlisis formales que realiza
este trabajo. Para Arnheim, la percepcidén obedece a leyes estructurales que inter-
pretan la imagen desde su mera captacion visual, desde su punto de vista, las
relaciones geomeétricas fundamentales: simetria, paralelismo, perpendicularidad,
asi como las formas pregnantes: cuadrado, circulo, triangulo, son percibidas
universalmente porque corresponden a la estructura de organizacion fundamental
del cerebro humano. La construccion de estas unidades perceptivas en imagenes,
depende de las leyes geométricas inherentes a la forma misma, considerada como

estructura de relaciones visuales, de acuerdo a la teoria gestaltica.

22 Qctlavio Paz nos dice:

...imaginemos lo imposible: una filosofia duefla de un lenguaje simbdlico 0 matemdtico sin
referencia a las palabras. El hombre y sus problemas -tema esencial de foda filosoffa- no tendria
cabida en ella.

Véase : Octavio Paz, El arco y ta lira, p. 30.

23 Arnheim, Hacia una psicologia del arte, pp. 1- 64.
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1.7. LA NUEVA FiSICA. PARADIGMAS EMERGENTES.

En cuanto a la Fisica moderna, vemos que Ia relatividad y la mecanica cuantica
estan cuestionando los paradigmas tradicionales al generar nuevas visiones de la
energia, el tiempo y el espacio. En la actualidad existen varias teorias emergentes
en proceso de experimentacion, entre ellas tomaremos las aportaciones de David
Bohm en fisica cuantica (orden implicado), Rupert Sheldrake en biologia {campos
Mérficos) y Karl Pribram en fisiologia cerebral (plasticidad cerebral, campos
neuronales).

David Bohm, ha postulado una variante de la teoria cuantica, acufando la
nocion de potencial cuantico en un universo susceptible de aparecer plegado o
desplegado. Segun esta vision existe una matriz energética fundamental
desplegada, en concordancia con la teoria de Hamilton - Jacobi, que postula un
campo original de energia ondulatoria. Las particulas atdémicas, segun estas
teorias serian s6l0 manifestaciones de una plegadura en el campo universai:

...una particula se considera la manifestacion de un campo cuantico
fundamental. Esta particula representa el plegamiento de un campo en
una region localizada; del mismo modo, fa aniquilacién de la particula

. 24
es su desplegamiento de nuevo en el campo.

Estas teorias implican en su concepcion la interdependencia total de los
fenomenos a nivel universal, confirmando 1o que se intuye en el llamado “efecto
mariposa”, donde se propone, en caso extremo, que el aleteo de una mariposa en
el hemisferio oriental podria influir en un cambio de clima en el hemisferio
occidental. Esta propuesta alude a magnificacion de los efectos que se pueden
producir a partir de una causa aparentemente insignificante. E! principio se ilustra

mejor cuando pensamos en la desviacion significativa de resultados que se

24 Consultar: Ken Wilver, El paradigma Hologréfico pp. 65-83.
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producen en el calculo a partir de un pequeno error que multiplica su importancia a

través de sucesivas operaciones.25

El bidlogo Sheldrak, por su parte, propone la teoria de los campos mérficos que
no son otra cosa que informacién activa que se transmite independientemente del
contacto o la distancia. Asi, la astucia de una oveja que burla una trampa, influye
no sélo sobre sus comparieras de rebano, sino que se transmite de una manera
aun no determinada a las ovejas de otros paises, casi simultaneamente. Este
fendmeno a nivel biolodgico concuerda con el efecto mariposa y con la nocion de
campo ondulatorio.

En el campo de {a neurofisiolgia, el investigador Karl Pribram se basd en la

teoria del orden implicado de Bohm y determind que el cerebro funciona de ese

modo, en muchas de sus manifestaciormez-:.26 La memoria seria un ejemplo muy
claro de este funcionamiento.

En el campo de las matematicas y la geometria no lineales las computadoras
han permitido la representacion de ecuaciones complejas, las cuales han
revelado, ademas de su belleza, comparable a obras de alta calidad plastica, la

naturaleza fractal de sus configuraciones que presentan las mismas constantes al

. 27
observarlas en diferentes escalas.
La relatividad del tiempo, la imposibilidad del reposo, ia inclusion del observador
en el experimento, y la nocidn de universo plegado - desplegado, con caracter

holografico son algunos de los nuevos conocimientos que cuestionan el paradigma

235 Estas observaciones en el desarrolio de fendmenos tan complejos y multifactoriales como el
clima llevaron a Eduard Lorenz en 1960 a instaurar, sin saberlo, el inicio del estudio del caos
como parle de la fisica moderna.

Edward Lorenz quien trabajaba en ta prediccion del clima, se dio cuenta que para
determinar las variaciones de un sistema complejo e irreversible se requieren ecuaciones no
lineares y esto hace el calculo sumamente dificil. Sin embargo, logré establecer que la conducta
nunca repetitiva de las particulas en la dinamica de los fluidos llega necesariamente a un rango
de variacién que se conoce como el atractor de Lorenz. Su forma es la de una doble espiral,
como las alas de una mariposa, donde una trayecloria jamas se repite ni se sale de una banda
de trayectorias posibles.

26 Karl iy pribram -qu¢ es todo este lio” en El_paradigma holografico por Ken Wilver y otros
autores, Editorial Kairos, Buenos Aires, 1986 pp. 43-52.

27 \er Hans Lauwerier, Fractals, Princeton University Press, U.S.A. 1991, pp. 28-45.
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anterior, no sélo de [a ciencia, sino también de la tecria del arte, ya que nociones
como {a de dualidad, fluencia de la forma y visién holografica estan presentes
desde el arte mas antiguo.

El analisis del arte mexica a través de estos nuevos paradigmas nos dara una
vision mas profunda de la cultura prehispanica respetando su congruencia, y
descubriendo al mismo tiempo su amplitud de horizontes, que hasta hoy nos

empiezan a revelar sus claves.

1.8. ARTICULACION Y SINTESIS DE ENFOQUES EN EL CAMPO DE
ESTUDIO.

1.8.1 Discusion y enfoque hacia la historia y la teoria del arte

En primer término se presentan los enfoques totalizadores que rebasan el
terreno del arte para constituirse en sistemas de interpretacion de la cultura; tales
sistemas son, a nuestro juicio: el Historicismo, el Estructuralismo y la Semidtica.
Estas corrientes se constituyen en sistemas que pretenden una interpretacion
global de la cultura, donde el arte es una de las manifestaciones mas trascen-
dentes.

Historicismo, estructuralismo y semidtica se revelan como enfoques,
complementarios entre si, que han enriquecido grandemente el estudio de las
artes visuales, el analisis interdisciplinario de estos sistemas redunda en una
mejor comprension del fenomeno artistico como estructura significante que cambia
a través del tiempo.

La vision histdrica, como hemos dicho resulta imprescindible en las ciencias
humanas. Por su caracter diacronico y de interpretacion global, pensamos que a la
historia le corresponde recoger en su conjunto las aportaciones tanto de la
semibtica como del estructuralismo.
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La diferencia basica entre estructuralismo y semiética, radica en que el primero
tiene una vision sincrénica de la cultura, y la segunda, adopta un enfoque
diacrénico de 1a misma.

La critica que la Semidtica dirige al Estructuralismo se da en relacion a su
tentativa esencialista y ontoldégica que presupone una estructura constante y
general a los fenémenos, sin admitir que el devenir historico del signo genera sus

propias estructuras y configuraciones, las cuales influyen en la concepcion del

. . 28
objeto de analisis.

Segun Benveniste, el estructuralismo es un sistema eminentemente formal, que
atiende a las relaciones, y no se ocupa de la significacion de los elementos; por

contraste; para la semittica el proceso de significacion o semiosis es la cuestion

esencial que la caracteriza como (:iisciplina.29 Sin embargo, es necesario admitir
que la Semiética ha avanzado aplicando en sus andlisis los hallazgos sistematicos
del andlisis estructuralista.

Al incorporarse al andlisis semidtico el concepto de codigo la semiotica ha
podido incluir en su sistema las nociones histéricas y sociales propias de la
antropologia y de esa manera ampliar su campo de estudio, al grado de que la
semibtica se presenta, mas que como una teoria, como un sistema de analisis
interdisciplinario de la cultura.®

Ya en el terreno particular del analisis plastico tanto el estructuralismo como la
semidtica han aplicado criterios linglisticos en la interpretacion de la obra de arte,
ya que, como sabemos, la lengua es el sistema de comunicacion mejor codificado,
la poseer una gramatica y un diccionario cuya aceptacion constituye la norma que

comparte toda una comunidad.

28 Umberto Eco, La Estructura ausente, Ed. Lumen, Barcelona, 1978. p. 400.
La cita que nos interesa, respecto al Estructuralismo, dice:

El método cientificamente legitimo se confunde con el méfodo empiricamente adecuado. Si al
investigador le va mejor pensar que esté descubriendo constantes estructurales comunes a todas
las lenguas (y a todos los fenémenos) tanto mejor para él, si esta opinibn o ayuda en la
investigacion.

29 Benveniste, Op., Cit. p. 37.
30 Eco, Op. Cit., pp. 16-28.
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Levi-Strauss postula una analogia estructural entre la lengua y los hechos

sociales:

_..Nuestro método se reduce a postular una analogia de estructura
entre diversos Grdenes de hechos sociales y el lenguaje, que constituye

. .3
el hecho social por excelencia

Cabria cuestionar si la analogia es pertinente respecto a las artes plasticas que
no cuentan con una gramatica fija ni con un diccionario.

Lo que esta fuera de dudas es la aportacion fundamental del estructuralismo en
el planteamiento analitico de la obra plastica, ya que segun las nociones de equi-
valencia, oposicidn, contrariedad y complementariedad ha aclarado el valor
relacional de la estructura formal en el lenguaje plastico. El problema que no
aborda la vision estructural es el significado de la obra pléstica, la cual requiere,
para cobrar sentido, de la interpretacién semidtica e histérica.

La Semidtica, por su parte, al enfrentarse a la codificacién ambigua, cambiante,
subjetiva y en ocasiones desconocida o hermética de la obra de arte, se ha
detenido largamente en la discusion acerca de la validez del caracter iconico de la

. 32 . . . .
imagen. ~ La inquietud parte de preguntarse si hay una correspondencia entre el
referente, el significado y el significante, o por el contrario, la semiosis se basa en

una convencion social arbitraria.

Ver pag. 16:

Una de las hipétesis de la semittica es la de que esta existe bajo cualquier proceso de
comunicacion, y se apoya en una convencion cultural
31 Lévi-Strauss, Op. Cit., p.67.

32 Eco refuta la iconicidad de los mensajes visuales, cuyo significado depende, segan él, de los
c6digos culturales. Ver: La estructura ausente, pp. 235-252.

Segun Peirce, en cambio: Cualquier cosa, sea lo que fuere, cualidad, individuo existente, o ley es
un icono de alguna otra cosa , en la medida en que &5 COMO esa cosa y en que es usada como
signo de ella.
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En ambos sentidos, tenemos argumentaciones de fondo en grandes exponen-
tes de la semidtica. Pierce defiende el caracter iconico de la imagen, en tanto Eco
acepta en algunos casos el caracter iconico de la representacion. En cambio
Greimas defiende el caracter convencional de la semiosis a través de la
codificacion social del signo.

Ninguna de las dos tendencias: (signo iconico y signo convencional) esta plena-
mente demostrada, pues, a nuestro juicio, esta demostracion corresponde a un
campo experimental que el desarrollo de la psicologia de la percepcion esta en
vias de esclarecer.

Si pensamos, con Greimas, en la abolicién de la nocion referencial, la iconicidad
se transforma en la ‘correspondencia entre dos 0 mas sistemas semidticos.
Posicion acorde a la interpretacion de la obra artistica, puesto que al historiador de
arte no le afecta el hecho de que la obra represente 0 no a la realidad exterior. La
obra de arte constituye en si misma un sistema significante autorreferencial. Esta
vision echa por tierra los binomios: arte figurativo vs. arte abstracto; impresionismo
vs. expresionismo; naturalismo vs. geometrismo.

Al abolirse el concepto referencial todo es lenguaje y no cabe hablar de
naturalismo, ni figurativismo porque todo arte deviene abstracto y expresivo en la
medida en que es creacion, y toda obra estd sujeta al proceso de codificacion y
decodificacidn que caracteriza al signo.

En el caso del arte mexica es evidente el caracter iconico de algunas imagenes
como el caracol, el corazén, la serpiente, las fauces del jaguar, el plumaje, la garra
del aguila, etc.; mas no podemos caer en la vision simplista de que una serpiente
sea solo una serpiente, puede ser Quetzalcoatl o Xiuhcoatl, y referirse a nociones
cosmicas mucho mas complejas segun el contexto formal y religioso en que se
presente.

La historia del arte se ha enriquecido en los ultimos afios con aportaciones
diversas a partir de disciplinas afines, como la antropologia, la iconografia y la
psicologia. A partir de sus enfoques particulares cada una de ellas ha aportado

elementos fundamentales y de alli han surgido diversas tendencias, que al privi-
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legiar determinados aspectos de la interpretacion conducen al historiador de arte
hacia ia interpretacion antropologica, iconologica o psicohistorica.

El enfoque antropolégico coordina e interrelaciona las aportaciones de las
ciencias sociales para interpretar los hechos humanos; dentro de este gran
conjunto, el arte se ve influido por las condiciones econdmicas, politicas, sociales
y tecnologicas de la sociedad en cuestion, y a partir de alli se explican las
caracteristicas de las obras de arte.

Algunos historiadores generan su interpretacion destacando alguno de estos
factores; asi encontramos enfoques econdmicistas que explican el arte en funcién
de las relaciones de produccion, distribucion y consumo; existen tambien las in-
terpretaciones sociologicas del arte, que lo explican en funcién de la lucha de
clases; la interpretacion politica hace aparecer al arte como un producto per-
suasivo para legitimar el discurso del poder.

Estos enfoques, dificiimente abordan las cuestiones especificamente estéticas,
tales como estilo, forma, etc.33 Existen, sin embargo antropélogos que integran

estos conceptos estéticos a su andlisis, produciendo aportaciones muy valiosas,

At . ., 34
tales como la de José Alcina Franch, en su libro Arte y antropologia.

La interpretaciéon iconologica, postulada por E. Panofsky, participa tanto del
historicismo, como del estructuralismo y la semiotica.

El estructuralismo ha propiciado grandes avances en la interpretacion ico-
nogréfica, al buscar una correspondencia entre las disposiciones formales
(geometria, espacio, jerarquizacion dimensional, secuencia, etc.) y la relacién
existente entre contenidos culturales.

La interpretacion iconografica presupone estructuras comunes al arte y a los
contenidos culturales que lo generan. La iconologia va més allé de la iconografia
porque establece el vinculo entre la imagen y el pensamiento que la genera. La

iconografia puede auxiliarse de la semidtica en lo que se refiere a la interpretacion

33 José Alcina Franch, Are y antropologia, Col Alianza Forma, Alianza editorial, Madrid, 1982.

Ver Capitulos 3 a 5.

34 Alcina Franch, Ibid..
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codificada de la imagen, sin embargo la interpretacion iconografica carece del
enfoque diacrénico correspondiente al proceso semiotico, el cual se refiere, tanto
al cadigo original -si es posible rescatarlo- como al codigo vigente en la época de
la lectura.

Sin un criterio histdrico cultural se puede caer en errores de interpretacion. Una
figura universal como el circulo, que en la cultura occidental se relaciona con la del
espacio mistico celestial, no puede interpretarse en este mismo sentido respecto a
configuraciones como |los mandalas de la India que son signos ajenos al mundo
cristiano. El historiador debera estar alerta para no falsear la interpretacion,
influido por su momento historico. Recordemos que toda investigacion del pasado
cobra sentido en el presente, y esta condicionada por los valores culturales e
intereses del historiador. Si esto se toma en cuenta se tendra mayor conciencia de
los logros y las limitaciones de la interpretacion.

En relacion con el arte prehispanico resulta esclarecedor integrar las
aportaciones de la vision holografica, pues la imagen frontal sintética y los posibles
pliegues y desdoblamientos de la imagen nos han revelado una nueva dimension
de analisis que integra en el plano del relieve o en cada una de las caras de la
estatuaria las tres dimensiones de espacio y aun el tiempo. Los paradigmas que
estd generando la nueva Fisica se nos revelan coincidentes con algunas
configuraciones presentes en la plastica prehispanica; asi vemos gue la teoria del
holomovimiento y el orden implicado que se derivan de la visién holografica (Ken
Wilber, Fritjof Capra) nos aclaran las posturas imposibles de manos y pies, asi
como los giros implicitos en fa escultura y en la pintura prehispanicas.

A través de estas ideas podemos aproximarnos a sintesis tan complejas como
el monstruo de la tierra, o el hombre-pajaro-serpiente de la cultura del Altiplano.
También se nos aclara la representacion simultanea de plantas y alzados que se
observa en los planos de los basamentos.

La aplicacion del concepto del gnomén, que conocemos a través de la tradicién
pitagérica, nos aclara conceptos tales como la superposicion de estructuras en la
arquitectura prehispanica, hecho que se ha tratado siempre superﬁc.ialmente como

un simple afan de dominio del nuevo gobernante, y en todo caso en funcién del
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ahorro de materiales. Hoy, la Biologia nos ensefia que por superposicion se
produce la evolucion y el crecimiento de los 6rganos en los seres vivos. La teoria
de los fractales nos demuestra que esta auto-reproduccion a diferentes escalas
esta presente en la naturaleza y en los algoritmos que las computadoras actuales
pueden graficar. Este conocimiento nos proporciona un nuevo enfoque para
abordar el fenomeno'de la superposicion y el patron repetitivo de cuadrangulos a
distintas escalas en la cultura prehispanica.

Si pensamos en la dinamica de los fluidos que al aumentar su energia cinética
producen un aparente desorden en el sentido de su comportamiento impredecible,
tenemos el origen de la teoria del caos, que emerge como un nuevo paradigma de
la ciencia, donde los fendmenos complejos e irreversibles toman un papel
protagonico.’ Este aparente desorden y complejidad puede encontrar paralelo en el
abigarramiento de elementos que se conjugan en varios bajorrelieves aztecas,
sobre todo aquellos que se refieren a Tlatecuhtlio a otrfas deidades de la muerte y

de la noche.
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2.- ENFOQUE Y ANTECEDENTES

Porque este conacimiento no es susceptible de transmitirse como una
serie de teoremas. Solo despues de largas meditaciones y de una
intima familiaridad con su objeto, es cuando brota la flama, como el
incendio que produce el reldmpago..., y su luz continua sin que ya

necesite de alimento exterior. 35

Platon
VIl carta

35 En el volumen dedicado a l0s ritos pitagéricos, Matila C. Ghyca cita 1a V1| carta de Platén donde
el fildsofo defiende a su amigo Didn, discipulo de los pitagoricos, del castigo del tirano Dionisio i
de Tarento. Argumenta Ghyca que la doctrina de la armonia, la proporcion y la analogia platénica
tiene sus antecedentes en la doctrina pitagorica que Heg6 a €l a través de Filolao y el propio Dion.
Ver: Ghyka, Matila C. El nimero de oro, Vol. Il. pp. 20-23.
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2.1. INTEGRACION MULTIDISCIPLINARIA

Para conseguir determinar las constantes formales en el arte mexica sera
necesario articular las aportaciones pertinentes a partir de las investigaciones
realizadas por ofras disciplinas cuya incidencia en la obra de arte hemos esbozado
anteriormente.

Los planteamientos: historicista, estructuralista y semidtico resultan fun-
damentales, pues se presentan como sistemas capaces de complementarse para
interpretar a la cultura en su totalidad.

Del historicismo tomaremos el método critico de investigacion a partir de las
fuentes, para aproximarnos lo mas posible al significado original de la obra de arte
en la cultura que le dio origen. Como hemos visto, es la historia la que nos pro-
porciona el enfoque diacrénico, clave para una vision articulada de la cultura.

Dentro del enfoque histérico, la interpretacion formal ha sido, en muchos casos,
igual a una descripcion inconsciente de sus implicaciones, pues no asume que
toda descripcion conlleva una lectura influenciada por modelos preconcebidos
inherentes a la cultura en la cual esta inmerso el historiador.

Tomemos como ejemplo el caso del descubrimiento de Coatlicue. Sabemos que
el reporte inicial se refiere a ella como |a estatua de piedra; Le6n y Gama, acer-
tadamente, no le otorga un nombre definitivo, dada la significacion multiple que la
escultura sugiere en su relacién con varios dioses y tradiciones miticas; el padre
Garibay la llama monstruoso monolito, y hoy, todos la conocemos como Coatlicue,
la diosa de la falda de serpientes, por ser ese elemento el que se ha privilegiado
en la percepcion del conjunto de elementos que la integran. Su designacion como
Coatlicue implica ya una lectura perceptiva y cultural de la obra. Los significados
gue se han privilegiado con este nombre son lo femenino, y la serpiente. Resulta
sorprendente la relacidén que esto tiene con el Viejo Testamento judeo cristiano, en
el sentido de la conexion que se establece entre la mujer, la serpiente y el mal.
Nombrar Coatlicue a esta escultura, es reaccionar ante su monstruosidad,

adjudicandole dos conceptos que han provocado el anatema de la iglesia a través
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de los siglos; al designar a Coatlicue, no estuvimos lejos de la mentalidad del siglo
XVI, con su satanizacion de la religion nahuatl.

Para comprender fa importancia del acto de nombrar, recordemos a Octavio
Paz, en su libro El arco y 1a lira:

No hay pensamiento sin lenguaje, ni tampoco objefo de conoci-
miento: lo primero que hace el hombre frente a una realidad desco-
nocida es nombrarla, bautizaria.

El hombre es un sef de pajfabras.a6

Y las palabras, como toda obra humana son historicas.

Al nombrar un objeto lo diferenciamos de su contexto, otorgandole el estatus de
individualidad que define su esencia. Recordemos que en la tradicidn biblica el
principio creador es el verbo.

Del estructuralismo tomaremos, como base para nuestro analisis, el esta-
blecimiento de las unidades de significacion visual que vinculan a los distintos ele-
mentos en un sistema de relaciones, articulandolos en una red coherente basada
en los conceptos de equivalencia, opaosicion, contrariedad y complementariedad.
El analisis estructural de la obra plastica puede auxiliarse con los métodos filo-
l6gicos, que proceden integrando analisis comparativos de la lengua para deter-
minar sus constantes y variables. Este proceso es aun mas complejo en las artes
visuales, ya que no estan sujetas a una gramatica y ningun elemento posee un
valor fijo de significacion independiente del sistema de relaciones formales del que
forma parte. En arte, las relaciones implican significados; es por o tanto imposible
fijar elementos que pudieran funcionar como unidades minimas de discurso, tal
como en‘ la lengua lo son: vocablos, morfemas y fonemas. Entonces, la
determinacion de estas unidades de significacion estard en funcion de la obra

misma como sistema de relaciones.

36 Octavio Paz , op_cit. pp. 45.
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Del enfoque semi6tico nos valdremos para esclarecer los principales codigos
que en la obra de arte expresan a una cultura determinada, en este caso, la
cultura nahuatl. En este punto, se vuelve imperativa una investigacion mas amplia
de los codigos visuales que estructuran a los signos en unidades simples y
complejas segun los fines expresivos de cada obra artistica. Aqui retomaremos a
Panofsky, cuando se refiere a la necesidad de conocer a fondo el sistema de
simbolos que rige la expresion de cada cultura. '

Habria que distinguir dos pasos en la definicién preliminar de la cbra: los que
contestan a las preguntas "qué es" y "como es” aquella realidad concreta que se
nos presenta. Contestar a la primera pregunta es nombrar, hacer una primera
sintesis, segin los modelos que nos proporciona nuestra propia cultura; en la
respuesta "es una escultura tridimensional” va implicita una clasificacion de orden
estético emanada de la cultura occidental, la cual puede no tener vigencia en el
universo prehispanico, tal como acertadamente lo han apuntado tanto O'Gorman
como Justino Fernandez. Para decir "cdmo es" la obra debemos cogmprometernos
con la obra misma, y para ello es necesaria una educacion visual que nos permita

entender esa "vision creadora” que la ha generado.37

El hecho de que el campo de estudio se constituya a partir de determinados
paradigmas fundamentales de la cultura, tales como Coatlicue y Coyolxauhqui,
implica que reconocemos su importancia como sintesis mitico religiosas, mas alla
de su clasificacion como relieves ¢ esculturas exentas, porque esta clasificacion
no se deriva del universo expresivo prehispanico, donde las diferencias y
semejanzas entre estas categorias de representacién son diferentes a las
occidentales.

En cuanto a la experiencia practica de la confrontacién visual con la obra,
habria que distinguir entre distintas formas de ver. Existen en este aspecto dos
tendencias fundamentales: una es ver en funcion de transcribir signiﬁcados en
palabras, antes de haber captado las estructuras visuales, esto equivale a
responder a una primera impresion, siempre influenciada por los prejuicios
culturales de quien contempla; la otra, que me parece mas valida, es confrontar la

37 Psicologia de la vision creadora, es el subtitulo del libro de Arnheim: Arte y percepcién visual.
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obra como sistema de relaciones geométricas, ritmicas, de contrastes, al-
ternancias y complementariedades, manejados como signos visuales, para pasar
de alli a la palabra, que en este caso es un metalenguaje: un sistema de signos
verbales que van a dar cuenta de un lenguaje no verbal. A propésito de esto,
Greimas se refiere a la intertextualidad, como una confrontacion entre distintas
semidticas; en este caso, la semidtica de la lengua y la semidtica del lenguaje
plastico.

Las interpretaciones antropoldgica, iconografica y gestaltica, constituyen
aproximaciones valiosas a la obra de arte, y es indudable que estos enfoques han
aportado un mayor rigor metodoldgico a la interpretacion de la obra artistica.

La pertinencia de sus aportaciones debera juzgarse segun el grado en que sean
capaces de revelar el mensaje profundo de la obra, de acuerdo a su contexto origi-
nal, y de acuerdo al contexto en que se da la interpretacion, analizando las relacio-
nes estructurales que las obras presentan en su realizacion formal.

La vision antropolégica ha permitido relacionar las manifestaciones artisticas
con el contexto econdmico, social y politico de donde surgen. Este enfoque
antropologico rebasa los alcances de este trabajo, centrado en la interpretacion
formal de la obra de arte.

La iconografia ha aportado esquemas simbélicos y jerarquicos que funda-
mentan la interpretacion al precisar los significados originales segn la cultura de
que se trate. Es en este terreno de la lectura del mensaje donde resultan relevan-
tes sus investigaciones, como estudio de los significados convencionales de la
forma.

La interpretacion gestéltica, como resultado de las leyes perceptivas de la ima-
gen ha resultado fundamental para vislumbrar una posible sintaxis de la forma
visual, a través de sus propios elementos y categorias, que son distintos a los de
orden linglistico. %

A través del estudio, tanto de los aspectos iconograficos como gestalticos, sera

posible otorgar rigor a la interpretacion de cédigos formales en culturas ajenas a la
nuestra.

38 Vease: Arnheim, Hacia una Psicologia del arte, Allanza Forma, Madrid, 1982. Capitulos 1-3.
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En un nivel mas profundo, arraigado en el inconsciente, se presenta el concepto
de arquetipo, definido por Jung como la pregnancia de ciertas imagenes
simbdlicas, tales como el sol, la casa y el arbol, presentes en los suefos sagrados
y en el arte de todas las culturas. El arquetipo es una imagen unitaria que
responde a las leyes de la gestalt, pero rebasa en alcance a la percepcién para
constituirse en imagen permanente que hace visible el mito a través del discurso
onirico y colectivo.

Tanto el arquetipo como la percepcion gestaltica implican la existencia de
tendencias fundamentales en la mente humana que tienden a la universalidad, al
menos, potencialmente, en concordancia con el pensamiento de Panofsky y sobre
todo de Kant, en cuanto a la nocion filosdfica del sentido comuin, expresada en su

Critica del juicio.

La investigacidn en psicologia ha avanzado respecto al proceso de la captacion
visual de imagenes, y, efectivamente, se han descubierto tendencias fundamen-
tales en la organizacion de los estimulos visuales, tendencias que son comunes a
los miembros de cualquier cultura, pues dependen de respuestas de conexion
entre la retina y los centros neuronales. Los estimulos visuales elementales como
luz y sombra, recto y curvo, etc. provocan las mismas reacciones a nivel de
corteza cerebral en individuos de diversa extraccion cultural. Estas investigaciones

que nos permiten postular leyes universales de percepcion en un nivel elemental

: _— . , 39
previo al significado se encuentran hoy en dia en proceso experimental.

En resumen, para alcanzar el significado intrinseco de la obra, el historiador

debera apoyarse en una intuicion sintética, después de familiarizarse con las

tendencias esenciales de la mente humana condicionadas por la psicologia y la

— 40 e e b
vision del mundo, donde se encuentra implicita la vision historica.

-

39 Amheim, Op. Cit., pp. 20-21.
L.eemos al respecto:

En psicologia, los teorizantes de la Gestalt han llegado a la conclusién de que todo campo
psicologico tiende a la organizacion mdas simple, mas equilibrada, y mas regular posible.

40 Erwin Panofsky, Meaning in the visual arts (New York: Doubleday Anchor Books 1955) p. 52.
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2.2. DISCUSION Y ESTRATEGIA DE ANALISIS

Con estas reflexiones se pretende hacer conciencia de la necesidad de abordar
a fondo y con mayor rigor, la mal llamada interpretacién formal, que no ha sido
otra cosa, en la mayoria de los casos, que una simple aceptacion de definiciones
ideclogizantes, y una descripcion superficial que no pone en tela de juicio los
cddigos culturales vigentes, ni el proceso mismo de [a lectura de imagenes.

Uno de los supuestos en que se basa la falsa interpretacion formal es la nocion
de estilo, concebido como parametro definido de constantes y variables de forma y
significado. Habria que revisar lo que se entiende por historia del estilo. Manejar
este aspecto no solamente supone el conocimiento extenso de las
manifestaciones artisticas, sino una teoria que las articule; esto cuestiona la pre-
existencia de la definicién, porque al hablar de historia del arte partimos siempre
de una clasificacion a priori. Asi, resulta dificil clasificar las obras llamadas de
transicion, ya que elias ponen en tela de juicio los limites prefijados por
determinado estilo, y replantean el sistema de clasificacion estilistica. Paul Frankl,
en su libro Principios fundamentales de la historia de la arguitectura, nos dice al

respecto:

... Aparece un estilo como la nebulosa vislumbre de un determinado
tipo de uniformidad que anhela toda una época, sin poder alcanzaria

nunca del fodo... La idea de estilo coincide con la expresiva imagen de

.. 41
SuU proceso organico.

Esto implica que el estilo no es una nocidn fija, sino que, en la continuidad del
quehacer artistico encontramos cambios de direcciéon y puntos de ruptura que
aportan ios criterios necesarios para fundamentar la critica estilistica.

Segun el propio Frankl, cada obra de arte es una combinacidén entre lo

heredado y aquello que nunca se ha hecho; cuando el estilo madura, predomina el

41 Paul Frankl, Principios fundamemtales de la_historia de |3 arquitectura, Ed. Gustavo Gili,
Barcelona, 1981. pp. 26-27.
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valor de lo que ya se ha encontrado y se generaliza; cuando el estilo esta en
formacion o en decadencia, predomina la busqueda de nuevas formas. El analisis
de este proceso, y el establecimiento de sus limites y continuidad, es para Frankl
la tarea final de la Historia del Arte.

Lo que la interpretacion formal aporta a Ia historia del estilo es el fundamento de
su articulacion, al establecer por medio del andlisis de las obras clave, segun sus
similitudes y diferencias, un marco de referencia suficientemente amplio y flexible.
En esto hay que darle la razén a Justino Fernéndez cuando apunta que esa seria

su metodologia para la historia del arte.42

En el caso del arte prehispanico ignoramos cudles eran los codigos de
significacion convencional y debemos inferirlos a partir de fuentes documentales
fragmentarias como las cronicas, los codices y la literatura, hasta armar una
unidad coherente de significacion que corresponda a lo que formalmente esta
expresado.

Si se parte de las fuentes documentales para entender |la forma, a la escasez
de fuentes originales hay que sumar el problema de la deformacion cultural que
necesariamente norma la vision de los cronistas, y aun de los informantes una vez
consumada {a conquista.

En el caso del texto literario hay que considerar el problema de ia traduccion.

Si, por el contrario, se parte del entendimiento profundo de la forma éste nos
lleva a la busqueda de los documentos pertinentes.

Respecto al arte prehispanico, al contar con tan escasas fuentes escritas,
resulta mas dificil aproximarse a esta cultura, cuyas claves, en su mayoria, se han
perdido. Las lagunas serian insalvables si no fuera posible la retroalimentacion y el
salto de un estrato a oftro en la interpretacion. Este salto resulta a veces
indispensable, como en el caso de la arquitectura prehispanica, cuyas funciones

de habitabilidad desconocemos en la mayoria de los casos y tenemos que irlas

42 Fernéndez, coatlicue P- 112.

Resulta pertinente la siguiente cita:

Seleccionar obras bellas y significativas de diversas culturas, estudiarias desde el punto de vista
del arte y de fa estética, y relacionarias entre si. .. (permitiria} tener ef desarrollo histérico completo.
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deduciendo hipotéticamente a través del analisis de formas, dimensiones,
orientaciones, iluminacion, ventilacién, relaciones y secuencias espaciales, etc.
Este proceso va del analisis formal, espacial y técnico hacia la interpretacion total
de la obra, trascendiendo la carencia de fuentes documentales.

Es por ello que la obra plastica resulta privilegiada, pues es un testimonio
verdaderamente original de aquella cultura y su mensaje auténtico no se nubla por
las innumerables lecturas de que ha sido objeto; cierto que las interpretaciones
anteriores sustentan a las subsecuentes, pero siempre existe la apasionante
posibilidad de la revelacion directa en cada nuevo intento.

El considerar los enfoques de interpretacion como peldainos sucesivos por los
que se asciende para alcanzar la comprension cabal de la obra, segun sugiere
Panofsky, no deja de ser una vision lineal del proceso. Se corre el riesgo de perder
de vista la confrontacion dialéctica que se da entre los diversos enfoques, y el
enriquecimiento que conileva.

Sera necesario entonces, delimitar sucesivos campos y relacionarlos entre si
paso a paso para avanzar en el analisis de los cédigos formales. Si tomamos,
como ejemplo ia imagen de Coyolxauhqui, el campo mas préximo a analizar son
las otras representaciones de la diosa en la cultura mexica, tanto relieves como
cabezas; después se confrontaran las conclusiones con las obtenidas a partir del
estudio de otras deidades, y en ultima instancia los resultados se confrontaran con
la escultura mexica en general, y con los antecedentes dentro y fuera del altiplano:
Teotihuacanos y toltecas y asentamientos del norte.

Para poder establecer constantes formales se analizaran obras trascendentes
de la cultura en cuestion y se irradiara la busqueda de esas constantes hacia otras
obras de la misma cultura, o incluso de culturas anteriores que se tomaran como
antecedente.

Para establecer conclusiones validas acerca de los codigos de configuracion,
debera prevalecer la congruencia del sistema de signos en el micro universo de la
obra artistica. Mas importantes que las conclusiones generales, inferidas a través

de otras observaciones, son las observaciones directas que se generan a partir de
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la obra misma, las cuales tienden, ya sea a confirmar el sistema de interpretacion,
o bien a replantear sus logros. De ninguna manera puede imponerse a priori un

criterio de investigacion a una obra determinada. La metodologia debera emanar

de la obra misma.43
2.3. PLANTEAMIENTO GENERAL

Las constantes que se estableceran pretenden articular un sistema de
configuracion y simbolos recurrentes, independientemente de la deidad o mito con
el que las obras tengan relacion.

La légica del sistema y la correspondencia entre el orden formal y el orden de
significacion hara que las agrupaciones formales sean congruentes con el
significado en alguno de sus niveles. Esta correspondencia ya habra sido
expresada en muchos casos por los historiadores, pero en ocasiones la
interpretacion formal cuestionara los limites de clasificaciones y advocaciones
previas, y en tal sentido puede conducir a nuevos planteamientos, a partir de
nuevas hipotesis.

El hecho de partir de agrupaciones previas, aceptando la advocacion de las
deidades, aceptada a la fecha, sera un punto de partida sujeto a la critica, una vez
obtenidas las conclusiones del analisis formal.

Al ser tan amplio el tema del arte mexica se dard prioridad en el estudio a
grupos representativos de escultura en piedra; en forma preferencial se analizaran
obras encontradas en el recinto ceremonial del Templo Mayor y sus alrededores,
de las cuales existen multiples versiones en el universo mexica, tales como:
Coatlicue, Coyolxauhqui, Xiuhcoatl, las serpientes, Tlatecuhtli, Quetzaicdatl y
Tlaloc. Las coincidencias y variables marcaran los parametros de las constantes
formates que se pretende descubrir.

43 Tal es el método de analisis que propone Damaso Alonso en su libro Poesia espaiiola,
Madrid, Gredos, 1981.
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El estudio sera eminentemente comparativo, evitando en lo posible la
descripcion exhaustiva de cada elemento, para ello serd muy importante el apoyo
grafico con el trazo de ejes, envolventes y directrices de la composicion.

Siguiendo los postulados de la metodologia propuesta, mas que una des-
cripcion de las obras seleccionadas, intentaremos una definicion geométrica o
mas pura posible, evitando recurrir a interpretaciones a priori, tales como la inter-
pretacion antropomorfica o los atributos derivados del culto.

En el campo de estudio que hemos definido distinguiremos, para facilitar su
estudio, los siguientes grupos:

Escultura exenta: Coatlicue y sus variantes; cabezas de Coyolxauhqui, cabezas
de Xiuhcoati y cabezas de serpiente; serpientes enrolladas ¢ anudadas;
Quetzalcoatl y Tlaloc.

Relieves. Discos de Coyolxauhqui; Tlatecuhtli y sus variantes, relieves de
Tlaloc.

2.4. SELECCION DE OBRAS

Coatlicue y sus variantes
Coatlicue monumental con cabeza de serpientes
Coatlicue con cabeza de craneo descarnado

Cihuateteo.

Coyolxauhqui y sus variantes
Cabezas de Coyolxauhqui a diferentes escalas.
Coyolxauhqui desmembrada . (piezas totales y fragmentarias de un disco)

Coyolxauhqui yacente desmembrada.

Xiuhcéatl, serpiente de turquesa o serpiente de fuego
Gran cabeza de Xiuhcbatl.
Xiuhcédat! ondulante.

Xiuhcoat! enrollada.
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Serpientes
Cabezas
Serpientes anudadas

Serpientes enrolladas

Quetzalcoatl

Quetzalcoatl caballero serpiente

Mictlantecuhtii

Pieza de jade en el Museo de Stuttgart

Tlatecuhtli y sus variantes

Tlatecuhtli en posicion frontal (Grupo de articulacion vertical)

Tlatecuhtli con calavera dorsal y rostro frontal (Grupo de articulacion
anteroposterior)

Tlatecuhtli en posicién dorsal con fauces de Cipactli

Tlatecuchtli. Escultura exenta.

Tlaloc
Tlaloc de Uhden

Tlaloc de rostros superpuestos

En la escultura exenta, vemos que existen distintas categorias expresivas que
van desde un alto grado de caodificacion y hieratismo, como es el caso de
Coatlicue, hasta un naturalismo manifiesto en las cabezas de Coyolxauhqui y las
serpientes enrolladas o anudadas. Las representaciones escultoricas de Xiuhcoatl
y Quetzalcoatl presentan un simbolismo dindmico resuelto a través de la
complejidad de la forma.

En los relieves tenemos el desarrollo espiral y dinamico en Coyolxauhqui; la

estructuracion de universos contrarios en Tlatecuhtli y la superposicion en Tialoc.
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Pensamos que hablar de estatuaria y relieve como categorias dentro del arte
mexica no es del todo pertinente. Hay esculturas exentas como Coatlicue, que son
en realidad un conjunto de relieves desarrollados en cuatro planos o caras
colocadas en forma ortogonal. Es innegable el impacto volumétrico que esta
escultura produce, sin embargo, para su lectura, lo verdaderamente significativo
son los planos que la conforman. Los relieves de Coyolxauhqui y Tlatecuhtli por
su parte muestran sintesis dinamicas mas complejas que cuaiquier escultura
exenta, puesto que proponen sintesis de pliegues, desdoblamientos, movimientos

espirales y coincidencia de imagenes sucesivas en el tiempo.
2.5. ANTECEDENTES HISTORICOS

La cultura mexica es la ultima en desarrollarse en el Valle de México. La
fundacién de Tenochtitlan data de 1325. Los aztecas salen de Aztlan, cuya
traduccion es lugar de la blancura de garza, en un afio ce técpatl, uno pedernal,
hasta llegar a su destino: Tenochtitlan, cuyo signo fue el aguila sobre el nopal,
devorando una serpiente. Aztlan también se conoce como Chicomostoc que
significa lugar de las siete cuevas, haciendo coincidir el origen con una imagen de
matriz primordial. Patrick Johanssen, a quien seguiremos en su interpretacion
mitica de la fundacién del imperio mexica, nos dice que Tenochtitlan es para los

aztecas un nuevo inicio de la vida, en otras palabras Tenochtitlan es el

renacimiento de Aztlan desde el punto de vista mitico. '

El recorridc de la peregrinacion se da siguiendo una secuencia de puntos
cardinales en el sentido de las manecillas del reloj, partiendo de! norte, desde
Culhuacan en Sinaloa, hacia el este, donde encuentran un ahuehuete que se
resquebraja, como simbolo del rompimiento del alba, manifestacion de Venus
como Tlahuizcalpantecuhtli, o sea del predominio de lo masculino, éolar, sobre ta
luna y las fuerzas femeninas; alli levantan un tiempo o momoztli. A continuacion,
Huitzilopochtli manda sacrificar a los siete mimixcoas, caudillos de los distintos

44 Véase: Patrick Johansson,“La gestacién mitica de Tenochtitian”™ en Estudios de Cultura
Nahuatl No. 25, Edicion UNAM, México, 1995. pp. 96-119.
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grupos aztecas, y abandona a Malinalxochitl, quien comandaba el grupo mas-
importante, confirmando asi su predominio como guerrero unificador y conductor

del pueblo mexica. A este segundo punto le llaman tona ixhuacan, tonallan, el

lugar donde crece la luz, donde brota el sol. Malinalxochiti muere al poco tiempo,

dejando huérfano a su hijo Copil.

Sigue la peregrinacion, esta vez hacia el sur, hasta Coatepec, cerro de la
culebra, que representa el cenit solar. Alli Huitzilopochtli lucha contra
Coyolhauhqui y sus hermanos, los centzonhuitznahuas, que representan las
fuerzas teluricas del origen, las cuales son vencidas por la fuerza solar, apoyada
en la montafna sagrada, Coatepec, simbolo de la elevacidon definitiva del grupo
mexica; en recuerdo de esta gesta, el templo mayor de Tenochtitlan sera, en cierta
forma, una representacion de Coatepec, con Coyolxauhqui desmembrada al pie
del adoratorio de Huitzilopochtli.

De Coatepec se dirige la peregrinacién hacia es oeste, donde Huitzilopochti
lucha con Copil, hijo de Malinalli, ansioso de vengar su muerte, lo mata y arroja su
corazdn al carrizal de la laguna, por donde Quetzalcoatl se alejo en el occidente,
para aparecer nuevamente purificado en el oriente como Tlahuizcalpantecuhtli,
Sefor de la aurora.

Del ceste se dirigen al norte, donde se cierra el ciclo en un lugar del valle que
también se llama Culhuacan, y alli, segin el autor, se prepara el nacimiento del
sitio definitivo, Tenochtitlan al oriente, donde la aparicion del aguila sobre el nopal
marca el sitio de la fundacién en un afio Ce -~ Acatl.

A raiz de las investigaciones arqueologicas efectuadas en el norte en fechas
recientes, ha surgido una corriente de interpretacién que sostiene la arquedloga
Marie Aretti - Hers, respecto a las migraciones del centro hacia el norte desde
épocas remotas, como el horizonte clasico. Esto explicaria de modo mas
coherente la capacidad del pueblo mexica para convertirse en sedentario,

agricultor y constructor de ciudades, transformacion imposible a corto plazo en un
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pueblo que fuera simplemente chichimeca, cazador y recolector nomada, venido

de nc:rte.45

Durante el reinado de Ahuizotl hubo un significativo aumento de la produccion
agricola y de la poblacién y fue necesario traer agua de Coyoacan Yy
Huitzilopochco, el actual Churubusco. El cacique de Coyoacan, Tzutzuma, se
negd en principio a cooperar, hasta que fue reducido y muerto por los mexica; su
vaticinio de que las aguas inundarian a la gran Tenochtitlan se cumplié poco
después de inaugurado el acueducto en 1499 Esther Pasztory calcula una
poblacién cercana a 200,000 habitantes hacia 1519. 46

El desarrollo historico del imperio mexica abarca desde su fundacion en 1325 a
la caida de Tenochtitlan acaecida en 1521. (Ver mapa de imperio).

Los emperadores que se sucedieron a partir de la consolidacion del imperio
mexica hasta la llegada de Cortés fueron: 1zcéatl (1428-40), Moctezuma | (1440-
68), Axayacatl (1468-81), Tizoc (1481-86), Ahuizot! (1486-1502) y Moctezuma I
(1502-1520).

Las obras escultdricas mas importantes que han llegado a nuestros dias datan
de los reinados de Tizoc: Piedra de Tizoc;, Ahuizotl: Coatlicus, Tlatecuhtli,
Coyolxauhqui, y Moctezuma Xocoyotzin: Teocalli de la guerra sagrada,
Mictlantecuhtli de Stuttgart, descarnado.

E! estudio de la escultura mexica se inicia en 1780, a raiz del descubrimiento de
tres grandes obras; Coatlicue, el lamado Calendario Azteca y la Piedra de Tizoc.

La exploracion del Templo Mayor se inicia con la excavacién de la esquina de
Seminario y Guatemala en 1914, La ubicacion del edificio, propuesta por Gamio se
confirma en 1978, cuando Matos Moctezuma descubre 1a doble alfarda que indica
sin lugar a dudas la presencia del templo doble, dedicado a Tlaloc y a

45 ver: Marie Aretti-Hers, "Chicomoslot o el noroesle mesoamericano”. en Anales del Institiito
de Investigacignes Estéticas, No. 62, UNAM, 1991,

46 ver: Pastory, Precolumbian Arl, p. 83.



Huitzilopochtli. Las excavaciones descubren la etapa VI del Templo, la cual

corresponde aproximadamente al afto 1500, dentro del reinado de Ahuizotl47.

La uitima etapa fue destruida durante la caida de Tenochtitlan.

La exploracion reciente del Tempio Mayor, (1978-1882) a cargo del arquedlogo
Eduardo Matos Moctezuma ha traido a la luz los descubrimientos mas importantes
para el estudio de la cultura mexica, al sacar a la luz las ruinas del recinto
sagrado. La creacion del museo del Templo Mayor ha permitido conocer obras tan
importantes como el disco de Coyolxauhqui, et Guerrero Aguila de cuerpo entero,
la escuitura de Mictlantecuhtli, el llamado Dios Murciélago y multiples ofrendas. 4@

(Ver plano de excavaciones).
2.6. CRONOLOQGIA, CULTO Y DESCRIPCION PRELIMINAR
COATLICUE

El 13 de agosto de 1790, Ledn y Gama descubrid las llamadas Dos piedras,

gque son nada menos que Coatlicue y el llamado Calendario Azteca.” La fecha
probable para |a realizacion de Coatlicue se calcula hacia 1480, dentro del reinado

de Ahuizotl, mas no existen elementos seguros para su fechamiento.

47 yep Eduardo Matos Moctezuma, «Los edificios aledafios al Templo mayor-, en Estudios de

48 Las principales excavaciones en Templo Mayor y 4reas aledaiias son:

1790-91: Coatlicue, Piedra del Sol, Piedra de Tizoc.

1800. Batres, tramo de escalera Etapa VI en la esquina de Guatemala y Argentina.

1901: Océlotl-cuauhxicalll.

1813-14 : Manuel Gamio descubre una de las serpienles de la escalinala, en la esquina de
Seminario y Guatemala.

1933: Alfarda sur, Etapa VI , Arqg. Emilio Cuevas.

1948: Moedano y Balmori, ampliacion de la excavacion de Gamio.

1978: 21 de febrero. Disco de Coyolxauhqui en [a esquina de Guatemala y Argentina.
1978-82: Excavaciones del Templo Mayor, coordinadas por Eduardo Mates Moctezuma.
1991: Programa de Argiigologia Urbana coordinado por Matos Mocteziima y Francisco Hinojosa.
Datos tomados de 1a Revista Ardiueclogia Mexicana, Vol. Vi, Num, 31,

_ax

que con ocasion del nueve empedrado que se esté formando en la Plaza Principal de México, se
hallaron el ella el ano dé 1790, etcétera.



La descripcidon de Coatlicue ha planteado siempre un problema dado su
caracter monstruoso en pugna con su apariencia antropomorfica. Se le identifico
en principio como una diosa en razon de la falda de serpientes y los pechos que
aparecen en el frente, semicubiertos con el collar de corazones y manos.
Respecto a la cabeza con las dos serpientes, en un principic se pensd que era
una mascara, después que eran chorros de sangre después de una decapitacion
(Seller) y s6lo recientemente, con las aportaciones de Bonifaz Nufic ha quedado
clara su iconografia. Ledn y Gama la identifica como la diosa Teoyaomiqui, y
sugiere que puede tratarse de la sintesis representativa de varios dioses, pues la
escultura presenta los atributos de Huitzilopochtli; también intuyd Ledn y Gama su
relacion con la guerra, pues Teoyaomiqui se interpreta como morir en la guerra
sagrada.

Conviene recordar también el comentario del padre Garibay acerca de
Coatlicue:

Un sentido de maternidad mana de este monstruoso monolito, pero
hay un dejo de guerra y de muerte, a traves de aquellos corazones y

. 50
aquellas serpientes.

Respecto al culto de Coatlicue, sabemos que el afo civil mexica estaba
dividido en dieciocho meses de veints dias cada uno, los cuales suman trescientos
sesenta, mas cinco dias nefastos, Hamados nemontemi.

Paralelamente al calendario civil, que marcaba las principales fiestas, corria el
calendario ritual o Tonallamat|, dividido en trecenas.

Segun Leon y Gama, la decimoquinta trecena, que va del diez al veintidés de
julio, estaba dentro del mes denominado Hueytecuilhuitl, y estaba dedicada a
honrar a los grandes sefores, muertos en la guerra. Las deidades que protegian
esta trecena eran precisamente Teoyaomiqui y Teoyaotlatohua. Teoyaomiqui,
como deidad de la muerte en la guerra; Teoyaotlatohua, como la deidad que

convoca y anuncia la guerra. Veamos 10 que dice Leon y Gama:

50 Femandez Op. Cit. p.116.
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...mes Hueymiccailhuitl, esto es que en éf daban nombres de divinos
a sus reyes difuntos y a todas aquellas personas sefialadas que habian
muerto en poder de sus enemigos y les hacian sus idolos, y los
colocaban con sus dioses, diciendo que habian ido al lugar de sus

deleites y pasatiempos en compariia de otros dioses.51

Esta gran fiesta de los sefiores: Huey Tecuithuitl, o Hueymiccailhuitl, era la
octava fiesta del calendario civil, y se celebraba el 18 de julio, en honor de |a diosa
Cihuacoéatl. Segun asienta Diego Duran, el culto a la diosa Cihuacoatl se realizaba
en un recinto sagrado llamado Tlillan, que significa tenebroso, y cuyas medidas
eran veintitrés por diez metros. Duran comenta de este recinto, lo siguiente:

...armmados a las paredes de toda esta pieza estaban todos los
idolos de la tierra, de ellos grandes y de ellos chicos, a los cuales

flamaron Tecuacuiltin, que es lo mismo que decir "imagen de piedra 0

de :bun’to.52

Si pensamos en las descripciones de los dioses que dan Sahagun y Duran,
veremos que |la mayoria de las imagenes a las que se refieren son de madera, y
se usan para ataviarlas el dia de |a festividad que les corresponde. En ninguna de
las descripciones de los cronistas se encuentra nada parecido a la imagen de
Coatlicue, 0 de Yolotlicue, escultura que presenta las mismas caracteristicas, con
la variacion de que en el caso de Yolotlicue, la cabeza esta mutilada, y la falda
estd formada por corazones en lugar de serpientes. La descripcidon que hace
Duran, del Tlillan, con la diosa Cihuacoatl, rodeada de estatuas de piedra, nos
hace pensar en |la posibilidad de que estas esculturas de Coatlicue y Yolotlicue,
estuvieran alli, por estar ambas relacionadas con la guerra, y por el hecho de que

coincide la decimoquinta trecena, bajo el signo de Teoyaomiqui y Teoyaotlatchua,

51 Le6n y Gamna, Op., Cit. pp. 41- 42.

52 Diego Duran, Historia de las Indias de Nueva Espaiia e islas de la tierra firme. Ed. Pomia,
México, 1967 Pp. 125-133,
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con la festividad de Cihuacoatl, diosa hermana de Huitzilopochtli, relacionada por
ello, con {a guerra.

Segun Duran, en esta fiesta de Cihuacoatl se elegia para el sacrificic a una
india, a la que se daba en nombre de Xilonen; se le agasajaba previamente, y se
le vestia con los atavios de la diosa Cihuacdatl. Narra Duran que para este
sacrificio se encendia una gran hoguera, tal como se hacia en la fiesta de Xolotl, el
décimo mes, dedicada a Xiuhtecutli, dios del fuego. Entre los tlaxcaltecas esta
fiesta se |lamaba miccailhuitl, gran fiesta de los muertos. Resulta interesante |a
relacién entre la fiesta de los muertos, y esta fiesta de los grandes seiores,
muertos en la guerra, ambas marcadas por el signo del fuego.

Pues bien, en esa gran hoguera se arrojaba a cuatro prisioneros, y, antes de
que murieran quemados, se les exiraia el corazdn para ofrendarlo a Cihuacéatl; se
colocaban los cuatro cadaveres juntos en el suelo, y a esto se le llamaba "el
estrado de los presos de la diosa"; sobre ellos era degollada la mujer que
representaba a la diosa Cihuacoatl. Narra Duran que este sacrificio se efectuaba
en un espacio contiguo a la sala donde estaba la diosa, porque a ésta nadie la
debia ver, excepto los sacerdotes mas viejos, dedicados a su culto. En ese

espacio, contiguo al Tlillan, era donde los familiares de los sefiores, muertos en la

guerra realizaban sus ofrendas, sin entrar nunca al recinto de la diosa.” Esta
prohibicion explica el hecho de que en las cronicas no existan descripciones de
estas importantes esculturas de piedra, puesto que los informantes, aunque
hubieran estado presentes en la caida de Tenochtitlan, no las habian visto, y si
alguna vez las vieron, ignoraban su significado. Respecto a |a ubicacion del Tlillan,
Duran comenta:

El lugar donde estaba este templo era donde antiguamente los
muchachos llamaban casa del diablo...las que estan pared y medio de

las de Acebedo, en la encrucijada de Don Luis de Caslilla. ¥

53 Loc. Cit..

94 Fernandez, Op. Cit. pp. 113-114.



En el capitulo LVII de su obra, Duran comenta que, existia otro edificio de-
dicado al culto de diversos dioses, Coatseocalli, el cual "se edifico contenido con
el de Huitzilopochtii, en el lugar que son ahora las casas de Acebedo”. Se estrend
dicho templo en tiempos de Moctezuma, con un sacrificio masivo de dos mil
trescientos hombres.

De lo anterior se infiere que el Tiillan y el Coateocalli se encontraban proximos
el uno al otro, segun la referencia comun de las casas de Acebedo; ademas,
ambos templos estaban en relacion con el templo de Huitzilopochtli.

Por lo dicho acerca del culto a Teoyaomiqui, resulta que su ubicacion probable
pudo ser en alguno de estos dos templos, ya sea en el Tlillan, en relacion con la
diosa Cihuacoatl, o en el Coateocalli en relacion con el sacrificio de los guerreros.

Segun Alfredo Chavero, el templo de Tezcatlipoca estaba en los terrenos del
Arzobispado, e inmediato a é! y contiguo al gran teocalli se encontraba el Tlillan o
templo de Cihuacoatl. Sin embargo, el croquis del Templo Mayor, que presenta

Chavero, tiene el grave error de considerar al gran teocalli orientado de norte a

sur, en vez de oriente a poniente como es en reaiidad.ss {Ver plano anexo)

Para saber la ubicacion real del Tlillan y del Coateocalli habria que localizar
exactamente los predios de las casas de Acebedo, ya que, segun Chavero
estaban entre el Arzobispado y Santa Teresa, y en cambio, para Ignacio Marquina,
cuyo croquis del Templo Mayor tanto se ha popularizado, dichas casas de
Acebedo se encontraban en el cruce de Argentina y Donceles, donds no tendrian
ninguna relacion con el templo de Huitzilopochtii, por esto, nos parece mas
fundada la ubicacion que propone Chavero, haciendo, desde luego la correccion
de orientacion para el gran Teocalli.

Si atendemos a los sitios donde fueron halladas esculturas tan similares como
Coatlicue y Yolotlicue, vemos que se encontraron muy distantes una de otra;
Coatlicue, segun reporta Ledn y Gama, cinco varas al norte de la Acequia y treinta

y siete al poniente del Real Palacio, frente a lo que seria el Departamento Central.

55 Ver: México a través de los siglos, Tomo |l, pp. 333-335
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Yolotlicue, se encontrd mutilada, en la esquina noreste de Seminario y Guatemala,
frente al Templo Mayor. (Ver figura 1)

La similitud entre estas esculturas, nos hace pensar en una posible tipologia o
modelo con ligeras variantes, en relacion con el culto de los que morian en la
guerra, o eran sacrificados como prisioneros. Esta hipbtesis se refuerza por el
hecho de que el arquedlogo Matos Moctezuma ha encontrado seis re-
presentaciones de Coyolxauhqui, dos de ellas fragmentadas y simiiares al gran
disco de piedra que se encontrd a los pies de la escalinata del teocalli de
Huitzilopochtli.

Resulta logico pensar que las esculturas de Coatlicue y Yolotlicue se
encontraran ariginalmente en el mismo recinto, o en la misma zona, debido al culto
similar que su forma sugiere. La ubicacion tan distante, de hallazgos tan seme-
jantes, nos hace pensar que ambas fueron frasladadas y enterradas. Tal vez
Coatlicue se salvd de la mutilacion por haber sido trasladada mas hacia el sur,
alejada de la zona de los templos. Recordemos también los comentarios de Duran
acerca de que estas esculturas de piedra, en su caracter sagrado, no debian ser
vistas por el pueblo, menos aun por los invasores. Respecto a que los mexica eran
capaces de trasladar enormes piedras a través de grandes distancias, consta
también en |la obra de Duran, quien narra el fracaso que hubo, al trasladar a la
ciudad una gran piedra, la cual termind por hundirse en el lago, en tiempos de
Moctezuma, circunstancia que fue interpretada por el emperador, como un pésimo
augurio.

Creemos por lo tanto, que Coatlicue y Yolotlicue se encontraban dedicadas a un
mismo culto, en una zona cercana al templo de Huitzilopochtli, que bien pudiera
ser el Tlillan o el Coateocalli, y que de alli intentaron los sacerdotes alejarlas de la
destruccion inminente por parte de los conquistadores, quienes ya habian dado
muestra de su ferocidad al destruir los idolos de los templos que caian en su
poder.

Al terminar su capitulo referente a la fiesta de Hueytecuilhuitl, Duran hace
referencia a la importancia que tenian los suefios en la religion nahuatl, y advierte

sabiamente a los sacerdotes catdlicos que partan de la realidad de estas
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costumbres, escuchando los suefios de quienes se confiesan, para lograr una
verdadera catequesis. Critica Duran a aquellos que les hablan en latin y con
referencias biblicas que los indigenas no entienden. Segun da a entender Duran,
los suefios para el indigena son tanto 0 mas importantes que la vigilia, pues son

inspirados por poderes trascendentes, y constituyen revelaciones esenciales para

el sonante. %

Sabemos que ef manejo y la interpretacién de los suefios ha sido muy
importante en todas las civilizaciones, y, segun se infiere de lo dicho por Duran,
los sacerdotes mas sabios se dedicaban a la meditacién y al manejo de los
suefnos; sabemos, por ejemplo, que a la llegada de los espanoles, ya los augurios
habian puesto sobre aviso a Moctezuma.

Pensemos que para estos sacerdotes, dedicados la contemplacidn y lectura de
augurios, una sintesis formal como Coatlicue, debia constituir un objeto de gran
poder, en relacion con la prediccion y el manejo de los suefios, mas que una obra
artistica en el sentido actual. {.a contemplacién elitista de estas esculturas debio
constituir un estimulo invaluable para el cultivo de |a atencion y el desarrollo de las
facultades superiores de la casta sacerdotal, centrada en el control del cuerpo fi-
sico y en desarrollo de la conciencia, tanto en la vigilia como en el suefo.

Por esto, nos parece natural el deseo de preservar estas obras, por parte de
quienes las crearon, y el hecho de trasladarlas y enterrarlas, parece la unica
opcion que tuvieron. En la obra de Sahagun nos damos cuenta de la importancia
que tenian la magia y los augurios, al grado de que ciertos objetos y animales eran
considerados invariablemente de buena o de mala suerte. El hecho de preservar
esculturas tan importantes como Coatlicue, plenas de simbolismo, coincide con la
intencion de que su fuerza siguiera actuando mas alla de la derrota material de su
pueblo.

56 En la obra de Grinberg, Los chamanes de México, se revela la importancia de los suefios en
las predicciones y en las curaciones chamanicas. En el tomo VI, se alude a la proyeccion de el
doble, como un cuerpo energético que puede actuar en otro plano de realidad, mientras el sujeto
estd dormido o inconsciente. Un ejemple caniemporaneo de ello es el caso de Don Panchito, an-
ciano sabio maya, quien contemplaba largamente el cielo nocturno antes de dormir, y, de
acuerdo al mensaje de sus sueiios, efectuaba diagndsticos y predicciones, de manera siempre
aceriada.
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Obras a considerar:

Coatlicue monumental det Museo Nacional de Antropologia. (Ver figura 2)

Coatlicue de Coxcatlan, Puebla, en el Museo Nacional de Antropologia. (Ver
figura 3)

Obras afines: Yolotlicue. Cihuateteo del Museo Nacional de Antropologia.

(Ver figura 4)

COYOLXAUHQUI

Coyolxauhqui es la hermana mayor de Huitzilopochtli y ambos son hijos de
Coatlicue. Cuenta la leyenda que mientras Coatlicue barria los pisos del templo
una plumilla volé y se metid entre sus vestidos, y a raiz de este incidente Coatlicue
quedo encinta de Huitzilopochtli, el menor de sus hijos. Se dice que el embarazo
de Coatlicue provocé los celos de Coyolxauhqui, quien decide matarla antes del
parto, mas cuando estaba apunto de hacerlo nace Huitzilopochtli armado como
guerrero y vence a Coyolxauhqui y sus hermanos, los centzonhuitznahua o
cuatrocientos surianos.

...en cuanto se prepar¢ para la guerra viene luego, a destruir y matar
a sus tios, a los Centzonhuitznahua; alla en Tecotlachco comese a sus
tios y a su madre, a la que habia tomado por madre, llamada

Coyolxauhcihuatl. >

A nivel cosmico el mito se interpreta como la victoria del sol sobre la luna, la
cual es arrojada a girar en el cielo nocturno. Los Centzonhuitznahua son las
innumerables estrellas del firmamento. Segun la crénica Mexicayot!, Coyolxauhqui
era la madre de Huizilopochtli y era la hermana mayor de los Cetzonhuiznahua, a
quienes comandaba. Como quiera que sea, madre o hermana mayor,
Coyolxauhqui representa la autoridad femenina, tal vez el orden matriarcal que es

sustituido por el orden patriarcal y gusrrero.

57 Fernando Alvarado Tezozomoc, Cronica Mexicayotl, UNAM, México, 1975. p. 35.
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La interpretacion de este mito indica claramente la necesidad de acabar con un
orden ancestral para lograr la unificacién del grupo mexica, sustituyendo, al mismo
tiempo, 1a autoridad femenina por la masculina.

A Coyolxauhqui la degiella y la desmembra el joven dios mexica y la arroja
desde lo alto del cerro de Coatepec. En recuerdo de esta hazafia se coloca bajo la
escalinata del templo de Huitzilopochtli el gran disco de piedra de Coyolxauhqui
descubierto en las excavaciones de Matos Moctezuma en 1978. Sabemos que a
los prisioneros sacrificados en lo alto del templo se les arrojaba escaleras abajo en
un ritual paralelo durante las fi'estas de Panquetzaliztli.

La advocacion de Coyolxauhqui es la luna que gira por el cielo de la noche, su
signo distintivo son los cascabeles en las mejillas.

Su representacion en el arte puede ser de cuerpo entero, desmembrada, o
Unicamente la cabeza.

Para su identificacion seguiremos la nomenclatura que propone Matos

Moctezuma:

Coyolxauhqui 1

La primera escultura de Coyolxauhqui que se descubri¢ fue la gran cabeza que
hoy se encuentra en el Museo Nacional de Antropologia, y que fue encontrada en
la segunda década del siglo pasado por Antonio Penafiel, quien consigna que la
cabeza colosal de dicrita fue encontrada al abrirse los cimientos de una casa en la
calle de Santa Teresa, (hoy Guatemala) en propiedades del convento de la
Concepcion.

La calle de Guatemala se encuentra en el terreno del templo Mayor
correspondiente a Huitzilopochtli y estaba probablemente en el recinto del dios
originalmente. La pieza se trasladd a la Universidad y se coloco junto a Coatlicue.
Fue identificada como Coyolxauhqui por Eduard Seler, debido a los cascabeles de
oro que porta en las mejillas. Porta orejeras y nariguera y presenta los atributos de
los sacrificados: plumones y serpiente entretejidos en el pelo. Tiene labrado en su
base el signo de la guerra atl - tlachinolli, por ser una deidad guerrera. Mide 80 cm.

de alto por 85 cm. de ancho. (Ver figura 5)



Coyolxauhqui 2

La segunda cabeza de Coyolxauhqui es similar a la anterior, pero de menor
escala. Presenta las mismas caracteristicas de cascabeles en las mejillas y ojos
entrecerrados debido a la decapitacion. Mide 11.5 cm de alto por 14.75 cm. de
ancho. Se encuentra actualmente en el Peabody Museum de Harvard. (Ver figura
6) ,

Coyolxauhqui 3

Es el famoso disco de piedra con el relieve de Coyolxauhqui encontrado el 21
de febrero de 1978, sobre la plataforma del Templo Mayor bajo la escalinata que
conducia al templo de Huitzilopochtli. { etapa 1V b, 1469 aproximadamente). Es un
altorrelieve en andresita rosa que representa a la diosa de cuerpo entero,
degoliada y desmembrada, vencida después de la bataila con Huitzilopochtli. Su

descripcion, segun Matos Moctezuma es la siguiente:

...La cabeza tiene, al igual que las dos anteriores, los cascabeles
sobre las mejillas, atados por una cinta 0 banda, tiene orejeras y
nariguera con el simbolo del afio; las borlas de plumdn de los
sacrificados adornan su cabello y un gran penacho de plumas esta
colocado en la cabeza. Una serpiente entrelazada con el cabello surge
sobre la frente. En esle caso, la cabeza esta representada de perfil. £/
cuello esta cercenado y esto se indica con los pliegues de la herida en
forma de pequerias ondulaciones. El fronco del cuerpo esta desnudo y
solo tiene un cinturon atado en forma de doble serpiente que en su
parte posterior luce un craneo. Brazos y piernas estan separadas del
tronco y de las partes mutiladas afloran los huesos (humeros y
fémures). Golas de sangre resbalan de los miembros cercenados. Las

cualro extremidades tienen dobles serpientes anudadas, las que tenian

.. . 58
un significado magico.

58 ver: Eduardo Matos Moctezuma, Las seis Coyolxauhqui: Variaciones sobre un mismo tema en
Estudios de Cultura Ndhuatl No. 21 p. 23



La escultura tiene un diametro de 3.25 m.
La categoria estética de la obra hace que su descubridor la cologue como “una
de las mas grandes manifestaciones escultdricas del arte mexica que

sobrevivieron a la hecatombe de la invasion hispana” . (Ver figura 7}

Coyolxauhqui 4

Se trata de un fragmento descubierto durante las excavaciones de Manuel
Gamio en 1914, ampliadas por Hugo Moedano en 1948; se calcula que pertenece
a la etapa IV b; se encontraba colocada en el angulo suroeste del templo Mayor,
pero su ubicacién original se desconoce. Actualmente se encuentra én la bodega
de bienes culturales del Museo Nacional de Antropologia.

Pertenece a un relieve de cuerpo entero analogo a Coyolxauhqui 3; se trata de
un fragmento del rostro de perfil, donde aparece parte de la nariz, la banda que
une los cascabeles y el cabello con plumones. Se observa sobre la frente la
cabeza de serpiente entretejida con el pelo. Su identificacion se debe al
arquedlogo Felipe Solis.

Es un fragmento irregular de andresita rosa, cuyas medidas son 82 cm. de largo

por 64 cm. de ancho. (Ver figura 8)

Coyolxauhqui 5

Se trata de cuatro grandes fragmentos que presentan los atributos y
caracteristicas de |a diosa. Fueron encontrados en 1980 por Matos Moctezuma en
el patio Sur del Templo mayor a poca profundidad, por lo que se piensa que la
pieza original pertenece a las fases finales de construccion del templo.

£l primer fragmento muestra la pierna derecha con las mismas sandalias,
adornos y serpientes entrelazadas que se observan en Coyolxauhqui 3.

El segundo muestra parte del cuerpo de la diosa identificado por el cinturdn;

aparece un dardo que hiere en pecho de la diosa y aparece también parte del




brazo con la caracteristica serpiente anudada. Las medidas son 130cm de largo
por 124 cm. de ancho.

El tercer fragmento corresponde al tocado y presenta plumones y cascabeles
atados por mechones de pelo, de donde surge un disco solar.

El fragmento mide 137 cm de largo por 98 cm. de ancho. (Ver figura 9 )

Hay un cuarto fragmento de reciente aparicion.

Coyolxauhqui 6

Esta representacién de Coyolxauhqui de cuerpo entero no se encuentra
contenida en un disco de piedra, sino que los miembros, el tronco y la cabeza
estan desligados y se colocan como en un enterramiento. Se encontraron debajo
del disco de Coyolxauhqui 3 y corresponden a una etapa anterior. La calidad
estética es rudimentaria en comparacion con los otros ejemplos. La particularidad
que presenta es que las piernas estan menos flexionadas y se encuentran con las
rodillas hacia adentro. Junto a la escultura se encontré un escudo con flechas que
se supone en signo de Tenochtitlan y un tejido de serpientes o petlacoatl. (Ver
figura 10)

La importancia del mito de Coyolxauhqui en las fiestas mexicas se refleja en
la frecuente decapitacion de los cautivos, paralela a la extraccion del corazon. El
hecho de que Huitzilopochtli venciera a Coyolxauhqui en el cerro de Coatepec y
desde la cima arrojara su cuerpo se recuerda en el hecho de que los sacerdotes

arrojaban desde el tempo, escaleras abajo, el cuerpo de los cautivos

sacrificados.sg
XIUHCOATL

Xiuhcoatl es la serpiente de fuego, 6 serpiente de turquesa relacionada con el
cielo y el movimiento cdsmico. La palabra xiuhuit! puede significar afo, hierba o

turquesa.

59 Ver Sahagdn, Hisloria de las cosas de Nueva Espafia. Fiesta de Allcahualo p. 100 y fiesta de
Quecholli p. 142.



Xiuhcoatl como serpiente de fuego tiene un papel protagénico en la leyenda

acerca del nacimiento de Huitzilopochti:

...en llegando los dichos indios Centzonhuitznahua nacid luego el
dicho dios Huitzilopochtli... y dijo a uno que se llamaba Tochancalqui
que encendiese una culebra hacha de teas que se llamaba Xiuhcoall y
asi la encendio y con ella fue herida la dicha Coyolxauhqui, de que
muné hecha pedazos.

Sahagun refiere que en la fiesta de Panquetzaliztli se quemaba un hachodn de
teas con cabeza y cola de serpiente, y que Huitzilopochtli “lievaba en la mano
derecha un baculo, labrado a manera de una culebra toda azul y ondeada’.

Segun Bayer la Xiuhcéatl tiene atributos zodiacales que le otorgan un
paralelismo con Quetzalcéatl. De alli los llamados ojos estelares que adornan sus
mandibulas en muchas de las representaciones.

Las caracteristicas de Xiuhcoatl son. el cuerpo dividido en segmentos
trapezoidales, la cola triangular carente de anillos 6seos y la mandibula superior
curvada hacia atras en forma de cresta.

Se le encuentra representada en los cédices Borgia, Vindobonensis, Borbonico,
Magliabecchi, Florentino, Nutitall y Laud. Se encuentra ligada al culto de los
dioses Xiuhtecunhtli, Huitzilopochtli y Tezcatlipoca.

Existe la variante de representar a la serpiente de fuego, de forma ondulante
con la caracteristica de sus fauces superiores vueltas hacia atras. Esta
representacion generalmente es pictorica, pero existe en escultura exenta. Es una
serpiente labrada en piedra basaitica y tiene 76 cm. de altura. Se encuentra en &l
Museo Britanico y hoy en dia pertenece a la coleccion del Museum of Mankind,

Londres. &

80 El primero en referirse a ella e identificarla como Xiuhcoatl fue Seler en 1902. En 1948 Burland
la adjudica a la cultura mexica. Por sus caracteristicas, Nelly Gutiérrez Solana la ubica dentro del

Posclasico Tardio, en el periodo inmediatamente amerior a la conquista.



Para este estudio nos ocuparemos de las siguientes representaciones:

1.- Cabeza monumental de Xiuhcoatl (Ver figura 11)

Se encontro en las inmediaciones del Templo Mayor. Hoy en dia se encuentra
en el Museo Nacional de Antropologia.

2.- Xiuhcoatl enrollada con garras y fauces hacia arriba. (Ver figura 12)

Se encuentra en el Museo de Antropologia.

3.-Xiuhcoatl tallada en piedra del Museo Britanico, Londres.

QUETZALCOATL

La serpiente emplumada o serpiente preciosa proviene del culto teotihuacano,
donde aparece relacionada con Tlaloc, dios del agua y la tierra, la fertilidad y la
agricultura.

Quetzalcoatl, al igual que ofras deidades del pantedn nahuatl, puede
entenderse a diferentes niveles. El nivel humano esta representado por el
gobernante tolteca Ce Acatl Topiltzin Quetzalcoatl, quien era especiaimente
virtuoso y fortalecia su espiritu haciendo penitencia. Un dia fue tentado por
Tezcatlipoca a beber pulque y fornicar con su propia hermana. Tras caer en la
tentacion, su arrepentimiento fue tan grande que se perdié en el mar a la hora del
crepusculo y se convirtid en Venus, el lucero de la tarde que reaparece al alba con
el nombre de Tlahuizcalpantecuhtli. A nivel cosmico Quetzalcoati es el planeta
Venus, como lucero de la tarde y de la mafana; el punto cardinal con el que se
relaciona es el occidente, Cihuatlampa o rumbo de las mujeres.

En la cultura mexica Quetzalcoatl representa la sabiduria lograda a través de la
continencia y el autosacrificio. Existe gran cantidad de representaciones de
serpientes emplumadas relacionadas con su culto.

Caso especial en el arte prehispanico es la representacion de un guerrero o
sacerdote que emerge de las fauces de una serpiente anudada gigantesca.

Obra a considerer:

Quetzalcoatl como guerrero-serpiente . (Ver figura 13)
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MICTLANTECUHTLI

Es el Sefor de los muertos que reina en el Mictlan en noveno nivel subterraneo
del inframundo. Su pareja cosmica es Mitecancihuatl, la Sefiora de la muerte.
Mictlantecuhtli es el guardian de los huesos de los ancestros, y a él acude
Quetzalcoatl para llevarse el bulto sagrado de donde se generd la especie
humana. Segun el mito Quetzaicoatl sustrae los huesos engafiando a
Mictlantecuhtli, para l‘uego molérlos y fecundarlos con su semen, iniciando asi la
era del Quinto Sol.

Obra a considerar:;

Figura descarnada de Stuttgart

SERPIENTES

Cuando no parece clara su atribucion como Quetzalcdatl o Xiuhcoatl, hemos
preferido llamarlas simplemente serpientes. La especie mas repreéentada es la
que conocemos como serpiente de cascabel por el sonido que produce con sus
crotalos.

Por su posicion se encuentran anudadas, enrolladas o entretejidas. Son
esculturas exentas.

Obras a considerar:

Cabezas de serpiente

Serpientes enrolladas

Serpientes anudadas

TLATECUCHTLI

Por traduccién Tlatecuhtli es el Sefior de la Tierra, se ie ha relacionado con la
tierra que recibe a los muertos con las fauces abiertas como devoradora de

cadaveres, y por ello se le ha llamado el Monstruo de la Tierra.



Se le representa en relieve, y por lo general en la base de grandes escuituras,
como Coatlicue o las serpientes emplumadas. En ocasiones la escultura original
ha quedado reducida a un blogue de piedra con la figura de Tlatecuhtli en su base.
En casos excepcionales se encuentra en el interior de recipientes tepetlacalli que
sirven para guardar las puas del autosacrificio. Caso especial es el Teocalli de la
Guerra sagrada, donde la imagen de Tlatecuhtli se encuentra a la vista. (Ver
figura 14) |

El arquedlogo Matos Moctezuma realiza una clasificacion en cuatro grupos,
basandose en los supuestos caracteres masculinos, femeninos o animales de la
representacion de Tlatecuhtli. El autor clasifica treinta representaciones que

aparecen en veintiocho piezas, todas ellas pertenecientes al complejo del Templo

Mayor. °

Respecto a las fuentes documentales, su representacion aparece en los
codices: Borbénico, Borgia, Fejervary - Meyer, Telleriano - Remenese y Aubin.

En cuanto al culto, Sahagin no menciona ningun templo dedicado al dios, las
referencias que consigna son respecto a |os consejos que daban los padres a sus
hijos cuando ingresaban al Tepochcalli, “para ser hombres valientes, y para que
sirvan a los dioses Tlatecuhtli y Tonatiuh, que son la tierra y el sol'. El mismo
Sahagun consigna en los cantos a Tezcatlipoca que los guerreros alimentan con

su muerte, no sélo al sol sino al Serior de la Tierra.

Parece que se quieren regocijar el sol y el dios de Ia tierra flamado
Tiatecuhtli; quieren dar de comer y de beber a los dioses del cielo y del
infierno, haciéndoles convites con sangre y carne de fos hombres.52

Si la sangre alimenta al sol, la carne alimenta a la tierra. Tanto Sahagun como

Duréan consignan que se hacian ofrendas a la tierra, derramando vino y comida

61 Eduardo Matos Moctezuma, “Tiatecuhili’, en Estudios de Cultura Nahuatl, UNAM, México,
1997, No. 27.pp. 15-40.

62 gahagln, Op. Cit. p. Cantos a Tezcatlipoca. *
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para propiciar su fertilidad. A continuacion transcribimos el listado basico donde se
encuentra la imagen de Tlatecuhtli:

1.- Base de blogue cubico encontrado en el lado norte del Templo Mayor en
1981. (Ver figura 15)

2.- Fragmento en que se distingue parte de! quincunce y la pierna izquierda de
Tlatecuhtli, Templo Mayor, 1980

3.- Base de la escuitura de C'ééflicue, encontrada en la esquina SE de la Plaza
Mayor, en 1790. (Ver figura 16)

4.- Fragmento donde aparecen parte del quincunce, la pierna y el brazo
izquierdos. Encontrada por Leopoldo Bartes en 1900 frente al Templo Mayor. Hoy
se encuentra en el Museo Nacional de Antropologia.

5.- Base de una serpiente emplumada. Se encuentra en el Museo Nacional de
Antropologia. (Ver figura 17)

6.- Disco de gran tamafo que fue recortado, mutilando algunas partes del dios.
Se encuentra en el Museo Nacional de Antropologia. {Ver figura 18)

7.-Caja labrada por cuatro de sus lados con animales de la noche. En su base
aparsce la imagen de Tlatecuhtli. Se encuentra en el Museo Nacional de
Antropologia. (Ver figura 19)

8.- Recipiente circular, en cuya parte inferior se encuentra la imagen de
Tlatecuhtli. Museo Nacional de Antropologia.

9.- Blogue cuadrado recortado en cuya base aparece el Senor de la Tierra.
Museo Nacional de Antropologia.

10.- Fragmento en que falta la pierna derecha del dios, encontrado en las
excavaciones de Templo Mayor en 1981.

12.- Fragmento procedente la Ciudad de México. Museo Nacional de
Antropologia.

13.- Fragmento de escultura en que se observan dos garras. En su base se
encuentra labrado Tlatecuhth. Templo Mayor, lado Norte, 1981.

14.- Es la unica imagen que tiene sobre el vientre labrado una especie de

Chalchihuite. Museo Nacional de Antropologia.



15.- Relieve de Tlatecuhtli de forma circular que tiene un hueco en el centro.
Museum of American Indian, New York.

16.- Bloque rectangular que se exhibe en el American Museum of Natural
History, New York. |

17.- Base de un cuauxicalli con el rostro de Tlatecuhtli. Se encuentra en las
bodegas del Museo Nacional de Antropologia.

18.- Parte inferior de un cuauxicalli. Se encuentra en sl Museum fir
Volkerkunde, Viena.

19.- Plataforma del Teocalli de la Guerra sagrada. Se encontrd en 1926 en el
torredn sur del Palacio Nacional. Museo Nacional de Antropologia.

20.- Caja, tepetlacalli en cuyo fondo interior se encuentra el rostro del dios.
Pertenecio a Riva Palacio y hoy se encuentra en el M.N A

21.- Caja de Hackmack, se encuentra ia imagen de Tlatecuhtii en la cara
inferior. Museo de Hamburgo, Alemania.

22.-Vaso de Bilimek. Tienen dos representaciones del dios, una en la cara
inferior y otra en la cara posterior de la pieza. Museum fiir Volkerkunde de Viena.

23.- Escultura esquelética de piedra verde. Se encuentra en su base un relieve
de Tlatecuhtli. Museo de Stuttgart, Alemania. (Ver figura 20)

24.- Pieza de alabastro hallada en el Templo Mayor, Se encuentra la imagen de
Tlatecuhtli en su base.

Matos Moctezuma clasifica como efigies de Tlatecuhtli varios relieves que
muestran su postura caracteristica, pero cuyos rostros corresponden claramente a
Tialoc. Nos parece gque no hay motivos suficientes para incluirlos en esta
clasificacion, segun se vera en el andlisis correspondiente.

TLALOC

El origen manifiesto del culto al dios Tlaloc lo tenemos en Teotihuacan, donde
se originan los rasgos distintivos de su representacion: los elementos serpentinos

en el rostro y las famosas anteojeras.
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Su culto inicial se efectia en las montartas, las cuales se consideraban como
grandes depdsitos de agua que la liberaban en la estacién de lluvias. Como
antecedente del culto a Tlaloc en las elevaciones, Lépez Austin consigna al dios
del cerro: Tlaloctépetl.

Su presencia en el Templo Mayor junto al dios principal de los mexica:
Huitzilopochtli, nos indica su importancia dentro del culto. La Dra. Durdica Segota
en sﬁ estudio sobre el caracter dual del Templo Mayor explica claramente estos
antecedentes. Dsl tema se han ocupado Johanna Broda, Doris Heyden y, Rubén
Bonifaz Nufo, Alfredo Lépez Austin y José Alcina Franch, entre otros.

La advocacion mas conocida de Tlaloc es como dios de la lluvia, aunque en la

actualidad se le considera con un rango mas amplio, como dios de la naturaleza

en su totalidad. Segun Lopez Austin * Tlaloc es creador de Ia luna, del agua y de
la lluvia. Fue responsable de uno de los cuatro soles, el que fue destruido por la
lluvia. Se le considera el dios que sostienen la estructura del mundo separando el
cielo de la tierra; como donador de la lluvia es el gran proveedor de la agricultura.

Es dueno del octavo cielo y es el sefor del octavo dia y es ademas uno de los
nueve sefiores de la noche. De aqui su caracter dual como dios de los
mantenimientos y al mismo tiempo sefnor del inframundo.

Su relacion con Tlatecuhtli los situa como causa del proceso de asimilacion del
cadaver a la tierra, para entregar los huesos finalmente a Mictlantecuhtli, sefior de
los muertos. '

Su representacion en los codices es frecuente y se asocia con el glifo Quiahuitl,
lluvia, el cual consiste en un ojo estelar rodeado pos los circulos concéntricos de
las anteojeras; debajo de este ojo aparece la bigotera o glifo serpentino,
caracteristico del rostro de Tlaloc, y debajo se proyectan tres o cuatro largos
dientes. E! perfil esta dibujado mirando hacia la izquierda.

Las representaciones de Tlaloc que se analizaran son :

63 Alfredo Lopez Austin, Los mitos del tiacuache. Caminos de la mitologia mesoamericana,
Alianza Editorial, México, 1990.



1.- Relieve de dos figuras de Tlaloc superpuestas, con la postura tipica de
Tlatecuhtli, se encontraron en la acera norte de la calle de Guatemala, durante las
excavaciones de Templo Mayor.

2.- Tlaloc de la coleccién Uhden, Berlin.

3.- Tialoc en el Museoc de Antropologia.

4.- Rostro de Tlaloc en el fondo de una caja, Museo Nacional de Antropologia.

=21



3. GEOMETRIA Y FORMA

Lo que se necesita es que con una sola proposicion, el movimiento
aste definido de una manera tan precisa que ya no quede al cuerpo
movif otra libertad que trazar ese movimiento y trazar solo ése. ¢

Paul Valéry

Eupalinos o el arquitacto

84 Paul Valéry, Eupalinos o el arguiteclo, Ed. UNAM, 1991, p. 38.




Desde los tiempos mas remotos el ser humano ha admirado la belleza y el
orden intrinseco de las formas geométricas: el triangulo, el cuadrado, el pen-
tagono, el circulo; y entre los solidos, el tetraedro, el cubo, el prisma, fa piramide,
el cilindro, la esfera, han gozado de la preferencia de tedricos y artistas, la razon
para ello estriba en su equilibrio y en su claridad para ser percibidos, ya que su
forma esta sujeta a leyes que se pueden expresar matematicamente por medio de
formulas. Asi, el circulo, por ejemplo, se define como el lugar geomstrico de los
puntos que se conservan equidistantes a un punto fijo, llamado centro.

Uno de los pensadores que mas ha profundizado en la esencia de o

geométrico es el poeta Paul Valéry, quien en su obra Eupalinos ¢ el arquitecto,

nos dice:

Llamo geométricas a las figuras que son hueflas de esos mo-
vimientos que podemos expresar con pocas palabras. 65

Para este autor la geometria es:

fa forma imbuida por el logos, cuando ya no queda del pensamiento
mas que sus actos puros....extrae al fin de sus linieblas el juego
completo de sus operaciones. Y he aqui que el lenguaje es constructor
afirma el poeta y entre las palabras, los numeros son las palabras mas

sencifias. ¢

Segun su pensamiento hay una diferencia radical entre el camino que sigue la
naturaleza para producir sus creaciones, y la forma en que el ser humane produce
las suyas. En la naturaleza, sustancia, forma y funcion estan ligados de manera in-

disoluble. Todo crece en el sentido del mejor aprovechamiento de los recursos

& |bid. p.37

66 |bid. p. 34.



para obtener el 6ptimo resuitado de vitalidad y adaptacion; pensemos en la forma
en que crecen las ramas de los arboles en busca de la luz.

La naturaleza crea conjuntos complejos combinando elementos mas sencillos;
asi, las células mas simples se agrupan para formar un érgano de mayor
complejidad; y los érganos, al coordinar sus funciones, generan un organismo, el
cual es un sistema mas complejo que la suma de los organos. El nivel de
complejidad del conjunto es mayor o igual al de los elementos constitutivos, pero

nunca es menor. El descubrimiento de la configuracion fractal en la naturaleza,

descubierta por Mandelbrot ha confirmado este principio.ﬁ7

En cambio las construcciones humanas, abocadas a cumplir una funcién, dejan
de lado las caracteristicas de la sustancia que las constituye: por ejemplo, una
mesa, en su forma, no toma en cuenta la disposiciébn microscopica de las fibras
de la madera, porque esto no es necesario para que la mesa desempene su
funcidon en forma satisfactoria.

Como consecuencia la construccion del mundo humano, incluyendo al arte, se
presenta como una forma de violentar las leyes de la naturaleza, a cambio de
inventar un nuevo orden. Y ya que la accion humana desordena el orden natural,
la geometria revierte este proceso, proporcionando al ser humano el instrumento
de un orden emanado del pensamiento mismo.

Para Valéry, creacion humana es igual a construccion, y construccion implica
simplificacion y ordenacion de lo diverso y lo confuso. El piensa que la naturaleza
produce sus criaturas orientandose a la diversidad y la complejidad; y que la
creacion humana, por el contrario, sintetiza y simplifica: ordena segun las leyes de
su pensamiento, que los racionalistas identifican con las leyes de la razon.

Siguiendo este criterio, solo el arte clasico tendria validez, porque se cifie a cano-

- . . 68
nes de sintesis racional.

67 El concepto de fractal se refiere a la repeticion de patrones formales a diferentes escalas. El
matematico Cantor fue el precursor de este descubrimiento por medio del fractal geométrico que
lleva su nombre, y que consisle en dividir un segmento de recla en fercios, quitando
sucesivamente en cada nueva division el tercio central. La configuracion permanece constante.

68 Los poemas de Valéry se distinguen por su acendrado rigor 1écnico y conceptual, y son como
verdaderas gemas, talladas sin escatimar esfuerzo, hasta encontrar la imagen que se expresa en
su forma mas pura. EI nimero desempeiia, desde luego un papel primordial en este proceso;

TA



Se han tomado las ideas de Valéry como punto de partida para explicar las
relaciones que existen entre geometria y creacion artistica, puesto que, para él,
esta relacion es indisoluble. Sin embargo, habria que hacer ciertas precisiones.

El considerar a la geometria como instrumento de orden y armonia, no implica
que toda obra artistica se sirva conscientemente de este instrumento, ni que toda
geomstria tienda a la sintesis y a la simplificacién, en el sentido en que Valéry lo
postula.

Estilos como el barroco y el rococd luchan continuamente por romper los
moldes simples de la geometria euclidiana e integran a su expresion las nociones
de progresion infinita y célculo infinitesimal. Las formas que se producen son
complejas y dificiles de contener en una férmula. Estos estilos avanzan por cami-
nos intrincados de expresion, tan diversos y tan validos como los criterios clasicos
en el arte. '

Habria que hacer una distincion entre las distintas geometrias. La mas ele-
mental es la geometria euclidiana basada en Ia linea recta, las superficies planas y
los volumenss regulares, pero existen otras geometrias mas complejas, donds las
formas fluyen, sin fijarse en modelos privilegiados (circulo, cuadrado); estas otras
geometrias niegan la recta y el plano, por estar basadas en las nociones del
calculo infinitesimal y los conceptos de limite e integral. Las nuevas concepciones
geomeétricas han sido confirmadas por la actual teoria del caos, y corresponden
més al pensamiento barroco que al pensamiento clasico, dada ia fluencia continua
de sus formas. (Ver figura 21 )69
Cuando Valéry pone en labios del arquitecto Eupalinos la motivacién que lo

llevé a proyectar su maravilloso tempio nos enteramos de que, para el creador, di-

recordemos que el poeta, en la introduccién a su Cementerio Marino, nos habla de un ritmo
primordial, sujeto a métrica y rima, el cual genera, tanto la tipologia del verso, como la de Ia es-
trofa y, en fin, la totalidad del poema. Esta exigencia formal absoluta hizo que el poema fuera

corregido innumerables ocasiones, de manera obsesiva por su autor, en busca de la inal-
canzable perfeccion,

69 A raiz de la nueva Fisica se han generado las geometrias no lineales, donde no existen la
recta ni el plano, porque el modelo del universo es curvo, y fa nocion de espacio se encuentra

integrada inseparablemente al tiempo, en un continuo que abarca, ya no tres, sino cuatro
dimensiones.



cho templo es la imagen matematica de una hija de Corinto...reproduce fielmente
sus proporciones particulares. Con esta cita nos damos cuenta de que es posible
trasladar un ideal de belleza, humana en el caso de Eupalinos a otro sistema de
formas, arquitectonicas en este caso.

Esto significa que hablar de geomstria en un sentido profundo, como una
creacion de formas que materializan proporciones y sentimientos, es ir mas alla de

la descripcion y es penetrar en la esencia del lenguaje formal.
3.1. DEFINICION GEOMETRICA Y ENVOLVENTES GENERALES
3.1.1. COATLICUE

Coatlicue con cabeza de serpientes

En estricta geometria, el volumen de la escultura Coatlicue es un prisma
triangular. Las envolventes de sus caras laterales son triangulos rectangulos; sus
envolventes anterior y posterior son rectangulares, 10 mismo que la envolvente de
la base o cara donde se apoya. Ei prisma triangular se forma entonces de dos
caras triangulares iguales (caras |aterales de la escultura) y tres caras rectangu-
lares de diferente superficie, las cuales son adyacentes y perpendiculares a los
triangulos rectangulos laterales (la base, el frente y la cara posterior de la
escultura).

Ha resultado dificil abstraer la verdadera volumetria de Coatlicue porque el
prisma triangular que la contiene esta apoyado sobre una de las caras rectangu-
lares, y no sobre alguno de los dos triangulos rectangulos que generalmente se
conciben como bases del prisma por ser iguales y paralelos, y que, en este caso,
se presentan como caras laterales de la escultura, en vez de ser las bases de la
misma. Podemos considerar a Coatlicue como un volumen inscrito en un prisma
triangular que se apoya en la menor de sus caras cuadrangulares. (Ver figura 22)

Como_escultura exenta, presenta cuatro caras; dos de ellas paralelas entre si:
los triangulos rectangulos laterales; un rectangulo perpendicular al plano horizontal

de apoyo: la cara considerada como frontal, y un rectangulo inclinado en sentido
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ascendente: la cara considerada como posterior. De aqui en adelante, llamaremos
cara A a la cara frontal, cara B a la posterior, y cara C a la cara lateral izquierda, y

cara D a la cara lateral derecha. (Ver figura 23)

Coatlicue con rostro descarnado

Se le identifica como Coatlicue por la falda de serpientes que porta: la posicion
de las manos es la misma de las Cihuateteo, a manera de garras vuseltas hacia
delante. Su proporcién es antropomorfica y al ser una escultura realista y
figurativa, su grado de geometrizacion no es significativo.

Su envolvente corresponde a dos cuadrados superpuestos, o sea en proporcion
de1a?2,

Coatlicue como Cihuateteo

En el Museo Nacional de Antropologia se exhiben tres Cihuateteo con ligeras
variantes de proporcion. e Las tres presentan el rostro descarnado, el cuerpo sin
ningun detalle anatomico y las manos crispadas en actitud de asirse a un apoyo
inexistente a la altura de los hombros, Esa tal vez sea la postura adoptada en los

partos dificiles. La proporcion del rectangulo envolvente esta entre el cuadrado y el
rectangulo de oro.

Se tiene también una escultura que presenta las manos en la misma posicion
de las Cihuateteo, y ademas lleva una corona de pequefios craneos y un collar de

manos que flanquean a un corazén.
3.1.2. COYOLXAUHQUI

Coyolxauhqui 1y 2

heffatees 408 98 SOYSINRNN U G SN SRIRPFE dereaiintenes wnitarios v

70 Recordemos que las Cihuateteo eran las mujeres muertas en parto, las cuales se tornaban
sagradas a partir de este hecho. Eran el equivalente femenino de los guerreros muertos en la

batalla, y como el de ellos, su espiritu ascendia hasta la casa del sol para acompaiario en su
camino.



impresion de plenitud, independientemente de su escala, por contener el mayor
volumen dentro de la menor superficie. (Ver figura 24).

Estas cabezas no sen fragmentos de esculturas, sino esculturas completas, tal
como lo son las cabezas olmecas. La importancia de la cabeza como rectora del
cuerpo humano y sintesis de su expresion hace que se pueda representar a un
personaje a o a una deidad por medio de |a cabeza, sin que sea necesario ningun

otro elemento. Este es un caso de sustitucion del todo por la parte, tal como

sucede en el tropo literario llamado siné:‘c:doque.71

A diferencia de las cabezas olmecas con su vigorosa talla, las facciones de
Coyolkauhqui son bastante aplanadas,; el modelado es suave y el acabado pulido,
de acuerdo a las posibilidades del material. En el caso de Coyolxauhqui 1 se
distingue una nariguera, perc no se sabe si es parte de una mascara 0 se
prolonga unicamente desde |a frente, porque en un momento dado las aristas se
pierden.

Los ojos entrecerrados nos hacen pensar en que es producto de la degoliacion,

como o es en realidad, si atendemos a la leyenda.

Coyolhauhqui 3

El disco de Coyolxauhqui es sin duda un descubrimiento trascendente para el
arte mexica. El relieve presenta el cuerpo desmembrado de Coyolxauhqui, la diosa
guerrera hermana de Huitzilopochtli, girando en espiral, confinado en la envolvents
general de un circulo.

La espiral representa el movimiento continuo, abierto, que puede proseguir
indsfinidamente sin dejar de sujetarse a una ley.

Al desarroliarse en el espacio, la espifal es una forma que se desarrolla en el
tiempo: es una forma dinamica por excelencia.

El aprecio que se tuvo en Mesoameérica por los caracoles y las conchas no es

meramente ornamental, sino que se conocian ias propiedades geométricas de sus

71 En la sinécdoque se menciona un fragmenio, pero se alude a la tofalidad y como tal se
interpreta. Por ejemplo cuando decimos “pedir la mano” y nos referimos a la aceptacion en
matrimonio.
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espirales, basadas en el pentagono o en el triangulo sublime. El movimiento
espiral se relaciona con la dinamica dsl viento, y se le considera una expresion del
ritmo cosmico, tanto en las cuituras mesoamericanas como en las culturas
antiguas de otros continentes.

La investigacion astronémica ha comprobado que el movimiento en espiral rige
la formacion y el desplazamiento de las galaxias y los sistemas solares; el agua,
fluido esencial para la vida, también se mueve en espiral, y en sentido contrario en
los hemisferios norte y sur.

Los caracoles fueron objetos preciosos en toda Mesoamérica, y su comercio
marca las principales rutas de intercambio cultural. Aun fuera de Mesoameérica, en
Paquimé y Casas Grandes se han encontrado edificios enteros dedicados al corte
y labrado de conchas y caracoles. Los caracoles forman parte de las ofrendas
funerarias y de los objetos rituales. (Ver figura 25)

El caracol, como atavio de los dioses, se consigna en los siguientes casos:
Atavios de Tefeuynan, la madre de los dioses

Tiene sus labios abultados con hule,
en sus mejillas (figurado) un agujero,
tiene su florén de algodon.

Sus orejeras de azulejo,

su borlén hecho de palma.

Su faldellin de caracol,

que se fama su faldellin de estrellas,
su camisa con flecos,

su falda blanca,
sus sandalias.

Su escudo de oro perforado.

72
Su escoba.

72 Ledn-Portilla, Ritos, sacerdotes y atavios p. 128.



La explicacion de que el faldellin de caracol se llama faldellin de estrellas
confirma la relacion que hay entre el viento, los movimientos astrales y la espiral
del caracol marino. Ya vimos que un corte transversal de caracol nos presenta la
estrella y la espiral indisolublemente unidas en la forma de la llamada joya de la
espiral del viento, la cual aparece en el pectoral de diferentes deidades.

Como ejemplos contemporaneos de la intuicion estética que relaciona a la
espiral con las estrellas, tenemos ef famoso cuadro de Van Gogh Noche es-
trellada, donde el cielo nocturne aparece poblado de espirales, como un campo
magnético de la luz estelar.

Atavios de Ydutl, ( Tezcatlipoca) en la casa de las flechas.

Su mascara muy adornada,

sus piernas veteadas de negro,

fleva su bezote largo como paja,

Sus orejeras de oro.

Su tocado fargo en forma de cafia,

su partidor de plumas de garza con penacho de quetzal.
Su manto de cuerdas con orilla de color rojo.

Su collar de caracoles,

sus campanillas, sus sandalias blancas.

Su escudc con pinturas de papel

. 73
y en una mano su mirador.

Sabemos que Tezcatlipoca era llamado Yohualli Ehécatl, Noche Viento, alu-
diendo a sus atributos como invisible e impalpable. Si Tezcatlipoca es el viento de
la noche, es por eso que porta su collar de caracoles, como emblema del viento y

del cielo estrellado.

73 |bid. p.147.



La espiral aparece también en las orsjeras que forman parte de los atavios de

Tezcatlipoca :

Sobre su cabeza un tocado de pedernales,
tiene rayas a la altura de los ojos,
sus orejeras de oro torcidas en espiral.

Lleva a cuestas una ofla hecha de plumas de quetzal,

sus brazaletes de pedernal.

Tiene rayadas sus piernas con franjas negras,

tiene en sus piernas campanillas, cascabeles, cascabeles redondos,
sandalias color de obsidiana.

Tiene en su brazo su escudo con fleco de plumas y con su bandera de papel,

. . 74
el mirador perforado en una mano, con el que mira a la gente.

La relacion entre el sonido, el viento y la espiral de! oido liegan aqui a una
poderosa metafora visual: el viento se mueve en forma de espiral en el interior del
caracol, y produce sonido; el sonido se escucha a través del oido, que tiene su
propio caracol interno. Por su apariencia externa es comun la comparacion entre
la oreja y el caracol o la concha. Recordemos a Xavier Villaurrutia, quien habla de
la rosa, flor espiral por excelencia, en estos términos:

Es la rosa moldura dsl oido,

la rosa oreja,

la espiral de! ruido,

la rosa concha siempre abandonada

en la mas alta espuma de la almohada. 75

74 |bid. p.117.

75 Xavier Villaurrutia, pcema Nocturna rosa. Ver en: Xavier Villaurrutia. 15 poemas, Material de
lectura, UNAM, Poesia moderna, No. 15,
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Si acudimos a Santos Balmori’ vemos que el pentagono y el triangulo sublime
son las directrices en el trazo de gran cantidad de espirales de caracoles marinos.

En el caso de Coyolxauhqui la espira! directriz de su movimiento es la espiral 4
gue se genera a partir del cuadrado. (Ver figura 26). EI movimiento que se
observa en esta espiral es un movimiento uniforme y equilibrado, pero incesante
como los movimientos astrales.

Tanto la espiral en el sentido de izquierda a derecha, como la contraria,
estructuran puntos clave del relieve. ( Ver figura 27).

Si iniciamos el trazo de la espiral hacia la izquierda, vemos que se inicia justo
en el plexo solar de la diosa, donde reside el valor y la fuerza de los guerreros,
sigue por la axila de |la diosa y por sl hueco donde la serpiente del cinturdn perfora
la calavera que lleva a su espalda, continua por el muslo cercenado y por sl hudo
del cinturén de doble serpiente, pasa por sl otro muslo cercenado, continia por los
hombros en el punto donde los brazos son cercenados, sigue por el nudo de
serpientes del brazo derecho, luego por la articulacién de la rodilla derecha luego
por el nudo de serpientes de la pierna izquierda, recorre el antebrazo izquierdo y
por fin atraviesa el rostro por la nariz y remata en las plumas del tocado. (Ver
figura 27)

La espiral que evoluciona hacia a derecha parte igualmente del plexo solar de
Coyolxauhqui, toca la calavera posterior del cinturdn, pasa por las axilas
cercenadas, intersecta nuevamente el craneo del cinturon a la altura de mandibula
inferior, sigus por el brazo cercenado de la diosa, secciona el arete, sigue por el
nudo de serpientes del brazo izquierdo, pasa por los puntos donde las piernas se
separan del tronco, continua por el nudo del brazo derecho, secciona el rostro y sl
tocado, sigue por el eje medio de ambas piernas y remata en la parte superior del
tocado. (Ver figura 28)

Estas espirales contrarias aparecen en numerosos motivos decorativos de la
escultura y la ceramica mexica, y generan en su centro el signo ollin, donde se

inician movimientos contrarios que se equilibran mutuamente. (Ver figura 29)

76 Balmori, Op. Cit., pp. 43-45.



3.1.3. XIUHCOATL

Gran cabeza de Xiuhcoatl

Se trata en realidad de una enorme cabeza de serpiente con las caracteristicas
que la distinguen como Xiuhcdatl, serpiente de fuego o de obsidiana. Aparece en
su parte superior Ia cresta vuelta hacia atras en espiral, coronada por elementos
esféricos llamados ojos estelares.

La envolvente general, vista de perfil se aproxima a una parabola con un remate
polilobulado.

Vista de frente consta de una base cuadrangular y un apoyo posterior plano, al
cual se adosan tres volumenes curvos escalonados que forman la mandibula
inferior, la mandibula superior y el remate de ojos estelares de Xiuhcoatl.

La impresién de dinamismo que produce la Xiuhcoatl monumental se debe a las
superficies de doble curvatura que integran su volumen.

El movimiento lineal de la mandibula superior que se curva hacia atras acentua

el poderoso movimiento de masas de esta escultura excepcional.

Xiuhcéatl enroliada

Su volumen basico es el de un cilindro, coronado por un volumen irregular que
es la cabeza de la serpiente, la cual tiene una envolvente aproximadamente
conica. Esta Xiuhcéatl, entonces, se puede considerar compuesta de un cilindro
coronado por un cono. La mandibula superior vuslta hacia atras se encuentra
mutilada.

En el relieve casi esgrafiado de los anillos se distinguen los segmentos
trapezoidales que caracterizan a Xiuhcoatl, y en el anillo superior, en relacion con
la cabeza de la serpiente, aparece la famosa garra delantera de esta serpiente
mitica.

En el anillo inferior se puede observar la cola de la serpiente en forma

triangular, como punta de flecha.
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Xiuhcoatl ondulante del Museo Britanico

Esta tallada sobre un bloque de piedra liso. La cabeza y las garras se apoyan
en forma adyacente sobre un bloque de piedra plano,; la mitad del cuerpo y la cola
se liberan del bloque en forma exenta. La escultura es entonces, al mismo tiempo
escultura exenta y altorrelieve. Se encuentra claramente dividida en tres partes: la
cabeza, el cuerpo y la cola, La cabeza se proyecta en forma perpendicular at
bioque; el cuerpo hace una doble ondutacion que recuerda el signo ollin, y la cola
continla hacia abajo en forma de punta de flecha. Recordemos que Xiuhcoat!
representa el dardo solar que lanzo Huitzilopochtli contra Coyolxauhqui en la
batalla cosmica.

La cabeza presenta las fauces superiores vueltas hacia atras, descansando
sobre la primera ondulacion del cuerpo.

El cuerpo tiene una seccion cuadrangular a diferencia de otras Xiuhcdatl de
seccion circular. A uno y otro lado presenta los caracteristicos relieves
trapezoidales.

La cola se inicia a partir de un cincho cuadrangular de cuatro bandas y se forma
por dos troncos de piramide, rematados por un prisma triangular, cuyo perfil es un

triangulo isésceles en forma de dardo o flecha.
3.1.4. QUETZALCOATL

Quetzalcoatl como guerrero serpiente

La metamorfosis entre sl guerrero y los animales sagrados aparece en
numerosas obras del arte mexica. Es sabido que una de las esculturas mas
admiradas desde los primeros estudios de arqueologia prehispanica es el
Caballerc Aguila de Coxcatlan. La serenidad de su expresion y la sobriedad de su
factura hizo que los primeros estudiosos la relacionaran con los valores del arte
clasico grecorromano. Las excavaciones del Templo Mayor nos hén entregado la

famosa escultura exenta del caballero aguila de cuerpo entero, expuesta en el



museo de sitio. La representacion del guerrero jaguar data desde la época olmeca
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y llega hasta los mexica a través de Teotihuacan y Tula.
El guerrero que emerge de las fauces de una serpiente es también de origen

olmeca y aparece claramente en Tula como a antecedente de |la representacion

mexica del tema, aunque en Tula la composicion es mas elemental y rigidal.76 (Ver
figura 30)

La escultura mexica que representa al guerrero serpiente presenta un
dinamismo excepcional, pues se trata de una serpiente anudada que al
contorsionarse hace emerger el rostro de un guerrero, cuya expresion encarna la
serenidad conseguida después de la purificacion a través del sacrificio y la
penitencia. Los unicos elementos humanos que aparecen en esta aescultura son el
rostro y el dibujo de una de las piernas del guerrero que aun no logra definirse
como un miembro independiente de la serpiente gigantesca.

La envolvente del volumen es cilindrica, no obstante que la serpiente no se
encuentra enroilada, sino anudada.

Al estar Quetzalcoat! intimamente ligado a la serpiente, la espiral tiene una

importancia preponderante, tantoc en sus atavios como en su composicion formal:

Atavios de Quet‘zalcoat‘:’.79

Tiene puesta en la cabeza una diadema de piel de tigre.
Con rayas negras en su cara y en todo su cuerpo.
Atavios propios de Ehécaltl: envuelto en varias ropas,
sus orejeras de oro torcidas en espiral,

su collar en forma de caracoles marinos de oro.

Lleva a cuestas su insignia de plumas de guacamaya,

su ropaje de labio rojo con que cifie sus caderas.

77 Ver Escultura en piedra de Tula, Beatriz de la Fuente et al. Ed. UNAM, p.183, Fig. 134.
78 Ibid. pp. 24-27. Fig. 7.

79 Ver: Miguel Ledn Portitla, Ritos, sacerdotes y atavios de los dioses, Ed. UNAM, México, 1992.
P.117.



En sus piernas hay campanillas atadas con piel de tigre,
sus sandalias blancas.
Su escudo con la joya de espiral del viento.

. . . 80
en una mano tiene su baslon de medio codo.

Quetzalcoatl, en su advocacion de Ehecatl, es un dios del movimiento coésmico;
el viento, dentro de esta concepcidn césmica, impulsaba no solo las nubes y las
mareas, sino también los movimientos estelares; la espiral que lo representaba
aludia a ese poder de impulso y transformacion. La joya de espiral del viento, no
es ofra cosa que un caracol marino cortado transversalmente. Esta seccion del
caracol presenta una estrella de cinco puntas, tal como se genera a través del
pentagono, pero en este caso, los vértices de la estrella estan unidos por curvas,
tal como sucede en un corte de caracol. (Ver figura 31)

Formalmente, esta joya de la espiral del viento es una estrella que contiene una
espiral, esta sintesis entre lo astelar y el mavimiento implica una comprension de
los patrones que rigen 8l ritmo cdsmico. Recordemos las galaxias y nebulosas que

aparecen, vistas al telescopio, en forma de espiral.
3.1.5. SERPIENTES

Existen en la escultura mexica cabezas de serpiente, serpientes de cuerpo
entero y serpientes antropomdrficas.

Cabezas de serpiente

Entran en la categoria de escultura en bloque con envolvente cubica o
prismatica. Destacan en ellas los circulos concéntricos de los ojos, las espirales y
volutas que las adornan, los colmilios en forma de garras y la textura de escamas

o de plumas que cubren su piel.

80 Loc. Cit.
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Serpientes de cuerpo entero

Generalmente se les encuentra enrolladas siguiendo el movimiento de una
espiral generada a partir de dos puntos o a partir del cuadrado. (Ver figura 32)

El movimiento espiral se presenta tanto en el caracol como en las serpientes,
las cuales son un motivo constante de inspiracion en el arte mexica. (Ver figura
33)

Como en el caso de Coyolxauhqui 3, la espiral se ve confinada por un circulo.
(Ver figura 34)

Se observan casos donde la serpiente vista desde la base presenta una
configuracion espiral cédncava, inversa a la vision externa de la convexidad de los

anillos ascendentes. (Ver figura 35)
1.1.6 . TLATECUHTLI

La representacion mas frecuente de Tlatecuhtli se encuentra en |os relieves,
Estos pueden estar labrados como discos o superficies cuadrangulares
auténomas, o bien labrados en otras esculturas exentas, generalmente como base
de las mismas.

En el Museo de Antropologia se conserva una escultura exenta de Tlatecuhtli,
la cual articula en volumen todos los elementos y atributos de esta deidad.

Basando nuestra clasificacién en el concepto de composicion formal, vemos
que en los relieves que Matos Moctezuma identifica como Tlatecuhtli se distinguen

dos grandes grupos:

Grupo de articulacion vertical

Formado por aquellas figuras que aparecen con el rostro de frents, las piernas
totalmente flexionadas (posicidn acuclillada) y los codos apoyados sobre las
rodillas. Ocupa el centro del relieve un gran chimalli o escudo. Bajo el escudo
aparece una figura trapezoidal que se interpreta como maxtatl, o prenda
masculina. En este grupo la envolvente puede ser circular, cuadrada, o

rectangular, segun el caso.



Grupo de articulacién anteroposterior

Formado por las representaciones que presentan un craneo O una urna con
craneos en la parte inferior, al centro de las piernas flexionadas en la postura
acucliflada antes descrita; debajo del craneo aparecen los cordones y plumas en
disposicion triangular que identifican la cara posterior de las diosas. Cuando a
parece la urna con huesos y calaveras, ésta ocupa el lugar del colgajo triangular.

En la parte superior estos relieves de Tlatecuhtli no muestran una cabeza vista
por detras, (cabellera y nuca) como se esperaria en la vista posterior. Por ei
contrario, se muestran un rostro frontal colocado boca a bajo, como si fuera
posible una flexion del cuello hacia atras que colocara la cabeza sobre |a espalda
y dejara ver el rostro como parte de la cara posterior de la figura.

Una variante de este grupo son aquellas representaciones de Tlatecuhtli con
cabeza de saurio que dirige las fauces hacia arriba; en estos casos se piensa en
su relacion con el culto a Cipactli, deidad terrestre.

En estos relieves predomina la envolvente circular, aunque en los casos en gque
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aparece el rostro de Cipactli, la envolvente puede ser rectangular.
La escultura exenta de Tlatecuhtli corresponde a este grupo de articulacion
anteroposterior en atencidén a los atributos que la conforman: craneo en la parte

posterior y cabeza vuslta hacia arriba y hacia atras. (Ver figura 36)
3.1.7. MICLANTECUHTLI

Se encuentra en el Museo de Stuttgart y su fecha de realizacidn se calcula
cercana a la fecha de la conquista, o sea Horizonte Posclasico tardio. Su rostro y
torso descarnados nos remiten a Mictlantecuhtli, dios de ios muertos.

Las caras anterior y posterior presentan un contorno curvo que se aproxima

una forma eliptica cerrada, de la que unicamente quedarian fuera los pies de la

81 La denominacion de los dos grandes grupos se justificara en los capitulos de semidtica y
orden implicado.
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escultura en la cara anterior, y parte de las plumas que cuelgan en la cara
posterior.

Las caras laterales presentan un contorno quebrado y ondulante que recuerda
el movimiento serpentino.

Si descomponemos las caras frontal y posterior en figuras geométricas simples,
vemos que el volumen puede contenerse en un rectangulo de oro y un triangulo
equilatero. El rectangulo abarca desde la base a la boca del personaje, y el

triangulo comprende la cabeza y el tocado.
3.1.8. TLALOC

Al dios Tlaloc se le identifica por las serpientes en el rostro. Estas pueden estar
en movimiento formando los ojos, la nariz y la boca, como en el caso de la
escultura de Tlaloc de Uhden, o bien pueden presentar un orden mas geométrico,
convirtiéndose en las famosas anteojeras, bigoteras y serpientes entrelazadas que
forman la nariz del dios.

Tlaloc en escultura exenta

Tanto el Tlaloc de Uhden como los que se encuentran en el Museo del Hombre
en Paris son figuras con cuerpo antropomorfico y rostro con facciones serpentinas.

Tienen los ojos circulares rodeados por serpientes que constituyen las llamadas
anteojeras. Desde cada una de las anteojeras se prolonga ofra serpients, al llegar
al entrecejo las dos serpientes se trenzan a lo largo de la nariz del dios.

La boca se encuentra enmarcada por una serpiente estilizada en lo que
corresponde al maxilar superior, y de él brotan colmillos afilados hacia uno y otro

lado del eje de simetria. Este eje vertical de simetria coincide con la nariz.

Relieve con rostros de Tialoc superpuestos
La posicién de la figura en el relieve es la misma de Tlatecuhtli en el grupo que
hemos denominado de articulacion anteroposterior, sin embargo en este caso se

presentan boca abajo dos rostros superpuestos de Tlaloc con pequerias



variaciones y en la parte inferior aparece una urna de calaveras en lugar del
craneo atravesado por serpientes.

La forma original del relieve se desconoce, aungue podemos suponerla circular
0 cuadrada como en los otros casos.

3.2. COMPOSICION GEOMETRICA. EJES

Entendemos por componer, en artes plasticas, "aquslla accion que permite

disponer armeniosamente, conciliar entre si y equilibrar las diversas partes de una

obra"”. La composicion, asi entendida, implica el concepto de unidad, y dicha
unidad implica orden, organizacién y jerarquia. Para lograr la composicion es
indispensable lograr la unidad. La simetria axial, central o bilateral, es uno de los
recursos mas empleados en el arte mexica. Sin embargo existen numerosas obras
asimétricas u organicas, tales como las representaciones de animales o el famoso
Ehécatl con cuerpo de simio. (Ver figura 37)

En el caso de las composiciones en espiral, se trata de generatrices de la forma

mas que de ejes.
3.2.1, COATLICUE

Coatlicue con cabeza de serpientes

Es innegable su rigor formal, su simetria y el orden de su composicion, si
entendemos por composicion el procedimiento para conseguir la unidad a partir de
lo diverso en una estructura formal.

Al hablar de sus envolventes virtuales, vemos el predominio de los bloques
prismaticos, y la claridad con que se marcan los ejes de estructuracion, tanto
verticales, como horizontales. Sin embargo, este sistema de ordenacion
geomeétrica, esta muy lejos de los modelos clasicos en el sentido occidental.

El volumen tiene un caracter hermético, y se impone como un gran bloque vi-

sual. La apreciacion de Justino Fernandez sobre la silueta cruciforme de Coatlicue

82 Definicion de composicion tomada del diccionario enciclopédico Salvat.
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no es exacta porque en la escultura predomina claramente la estructuracion del
volumen a lo largo del eje vertical; si nos colocamos frente a las caras anterior o
posterior, (A o B), observamos que los volimenes salientes a uno y otro lado de
las caras laterales, que formarian el brazo corto de la cruz, segun el autor,
provocan una articulacién horizontal muy débil, ademas no contindan marcandose
a lo ancho de la escultura, y de ninguna manera conforman una franja horizontal
que justifique la interpretacion cruciforme; el eje vertical, en cambio, se acentua
por la simstria bilateral, y predomina claramente sobre e! eje horizontal, marcado
por el cinturén de sérpiente.

Mas que con una piramide, el volumen lateral de Coatlicue, tiene similitud con
una escalinata que se desprendiera del basamentoc. La envolvente de su perfil
tiene forma de triangulo rectangulo.

En las caras frontal y posterior podria hablarse mas bien de un nucleo central
prismatico, cercano a la proporcion del cubo, al que se adosan cuatro volimenes
prismaticos: el bloque de las serpientes superiores; los dos bloques de las serpien-
tes laterales y el blogue inferior, formado por las garras y la cola de serpiente que
sustentan la escultura. Estos bloques se adosan al nucleo central, formado por el
torso y la falda de serpientes, Estos prismas periféricos parecen atraidos por una
fuerza centripeta muy poderosa que se concentra y emanar de los craneos ante-

roposteriores, unidos entre si por la serpiente que los perfora a la altura de las

sienes y rodea a la escuitura a modo de cinturc.‘m.83

Podemos percibir en el volumen una tension de fuerzas centripetas y as-
cendentes en constante equilibrio. Las fuerzas ascendentes obedecen al sentido
ascencional del triangule en el plano posterior (B), y a la ondulacion que sugiere el
ascenso de una gran serpiente frontal, (A) que surge desde la base, y se oculta
bajo el tejido de serpientes, hasta emerger, bifurcandose en las colosales serpien-
tes que se enfrentan en la parte superior. (Ver figura 38) Como Unicamente se
observa un cuerpc de serpiente ondulante que asciende desde la base

suponemos que es una serpiente, pero podrian ser dos serpientes entrelazadas

83 La “cabeza", los “brazos” y las “piernas” estan adosados al “tronco” sin ninguna articuiacion y
cierran asi el volumen prismatico.



que asciendsn, y su vista posterior esta ocuita tras el remate triangular de pumas
de la diosa.

Los ejes principales que estructuran el volumen se generan a partir de tres
planos horizontales y tres planos verticales que se cortan ortogonalmente. {Ver
figura 39). Los tres planos horizontales corresponden al borde inferior de la falda,
al cinturon de serpientss y a la interseccion entre las dos serpientes superiores y
el cuerpo de la escultura; los tres planos verticales corresponden a las uniones
izquierda y derecha de las dos serpientes laterales (brazos) con el tronco, y al eje
central que divide las dos grandes serpientes superiores. Es notable la sucesion
de planos horizontales que recuerda los cuerpos sucesivos de ios basamentos
piramidales. Si omitimos las salientes que sobresalen a izquierda y derecha de las
caras anterior y posterior, tenemos cuatro prismas que se superponen: el inferior,
formado por las garras y la cola de serpiente; el segundo, formado por el tejido de
serpientes; el tercero, que ostenta manos y corazones, y el superior, formado por
las dos enormas cabezas de serpiente. (Ver figura 40)

Aunque predominan los angulos rectos, también aparecen angulos agudos, en
los colgajos que penden de los créaneos. Las lineas curvas aparecen en los
"brazos flexionados" y en el collar de corazones y de manos; si SOmMOS rigurosos,
en Coatlicue no aparecen mas rectas que las sugeridas por los ejes, y en los
planos inferiores de los "brazos". Fuera de esto, la escultura no presenta aristas
vivas, sino redondeadas organicamente.

Para comprender el lenguaje geométrico de Coatlicus, abordaremos el tema de
los ejes de composicion y de los trazos reguladores, entendidos ambos, como
recursos formales de organizacién y ordenamiento visual. Los ejes ortogonales ya
han sido analizados en la definicion volumétrica, pues responden a la
conformacién prismatica fundamental de la obra; coexisten con estos ejes
primarios, otros ejes inclinados que generan friangulos virtuales en la Composicién
y ligan entre si las divisiones verticales y horizontales, contrarrestando la rigidez
de los angulos rectos.

En la cara A (frontal), se observan dos triangulos, que comparten como vértice

el craneo central; el triangulo superior queda comprendido entre [os corazones y

[hla]



manos, y el triangulo inferior lo forman las serpientes que cuelgan del cinturdn. El
trazo de estos triangulos, sugiere la disposicién diagonal de los cuatro rumbos del
espacio, segun aparecen en el Cddice Fjervary - Meyer. (Ver figura 41)

En la cara B (posterior), hay un gran triangulo, dividido en dos secciones, el cual
pende del craneo posterior, y abarca mas de la mitad de la altura total. Son en
realidad dos triangulos truncados, que sugieren la vista frontal de los basamentos
piramidales, rematados por el craneo, en el lugar del templo. Esta configuracion
triangular, con el craneo central como remate, integra las dos secciones
prismaticas inferiores, desde las garras de aguila hasta la cintura. (Ver figura 42)

En las caras C y D (lateral izquierda y derecha), hemos visto que la envolvente
es un triangulo rectangulo truncado, que presenta secciones horizontales de la
misma manera en que se estructuran los cuerpos de basamentos piramidales, el
perfil de las serpientes superiores, tiene la colocacion y la proporcion de un templo
respecto al basamento, a la manera tolteca. Los miembros superiores que se
doblan, rematados por serpientes, forman también un triangulo, semsejante al que
contiene la silueta lateral de la escultura, pero en sentido inverso, con el angulo
mas agudo viendo hacia abajo. El ojo que aparece al centro de dicho triangulo,
ocupa el centro de gravedad del volumen lateral, y coincide, en altura, con la
mandibula inferior de los craneos anteroposteriores. (Ver figura 43)

Coatlicue esta adornada en su parte posterior por trece caracoles, los cuales
penden precisamente del colgajo triangular, que adopta la forma del triangulo
sublime, derivado del pentagono. En Coatlicus, detrds de la estructuracion
geomsétrica esta la concepcion del mundo nahuati, conceptos como la dualidad, el
desdoblamiento a izquierda y a derecha, los cuatro rumbos del universo, el
enfrentamientc de realidades contrarias, son los motivos que originan esa

geometria conceptual materializada en piedra.

Coatlicue de rostro descarnado o Coatlicue de Coxcatlan
Como dijimos su geometrizacion no es significativa. Presenta simetria bilateral a
lo largo del eje vertical. Es notable su rigidez. La falda de serpientes esta formada

por relieves de piedra entreverados como una cinta, mas que como cuerpos de

noy



serpiente. En el rostro descarnado los ojos y las orejeras son circulos y la nariz es

un triangulo.

Coatlicue como Cihuateteo

Las Cihuateteo son simétricas respecto al eje vertical. Solamente los brazos se
separan del cuerpo muy poco articulado. Su composicion geométrica es indefinida.
En el rostro descarnado los ojos y las orejeras son circulos y la nariz es un

triangulo.
3.2.2, COYOLXAUHQUI

Cabezas de Coyolxauhqui1y 2

El eje vertical gque estructura la simetria del rostro es el fundamental en estos
casos.

Si consideramos como vélida la envoivente esférica para estas cabezas, sera la
simetria central la que predomine, reforzando el nucleo sélido de estas piezas que

imponen su caracter hermético y péireo.

Coyolxauhqui 3

Como directrices geométricas conviven la envolvente circular gue limita el
relieve, y el movimiento espiral gue marca el giro del cuerpo de Coyolxauhqui.

La generatriz de la espiral que estructura el movimiento es la que se genera a
partir del cuadrado; pareceria que a partir de la espiral se pretende mediar entre el
circulo del contorno y el cuadrado central generador.

La flexién de brazos y piernas rodea al nucleo central. Los brazos presentan
angulos de 45° en el primero y segundo cuadrante. Las piernas presentan angulos
de 90° en el tercero y cuarto cuadrante.

El eje vertical pasa por |la nariz, la orejera circular, el surco entre los senos y la
rodilla de la diosa, El eje horizontal pasa por el fémur, continua bajo ell seno mas
bajo, atraviesa el craneo descarnado en la region lumbar y termina bajo el ojo

garra que ornamenta el brazo de Coyolxauhqui.



Sin embargo este sje horizontal no es predominante en la composicion, la
inclinacion del cinturdn y el eje de los brazos forman un angulo de 20° que se abre
hacia la izquierda de la diosa. Las diagonales estan marcadas, en el lado derecho
por los cortes de la pierna y el brazo, en el lado izquierdo, por la mufeca, el perfil
del glateo y el tobillo. Ambas diagonales se cruzan en el centro del cinturdn de
serpientes.

La orejera es circular con un colgante trapezoidal y otro triangular.
3.2.3. XIUHCOATL

Gran cabeza de Xiuhcéat!

La cara principal de la escultura resulta ser el perfil de la cabeza de serpiente.
Al ser una escultura eminentemente dinamica y asimétrica resulta difici! determinar
los ejes de composicion, pues éstos son espirales que contrastan en sus giros.
Horizontalmente se distinguen tres bloques con sus respectivos ejes que marcan
los niveles de la sscultura. El primero corresponde a la mandibula inferior de la
serpiente, y funciona como una plataforma de base, de forma prismatica, el
segundo corresponde a la mandibula superior de la serpiente, y tiene una forma
semiesférica, ! tercero lo forma la cresta vuelta hacia atras y colocada sobre la
cabeza, su desarrollo es en forma de espiral y su seccion es circular.

La simetria bilateral de esta cabeza no es visible, puesto que se encuentra
adosada a una supsrficie pétrea en su cara posterior, como si se encontrara

empotrada en un muro o tablero.

Xiuhcéatl del Museo Britanico

Es una serpiente ondulante. Presenta simetria bilateral segun el eje longitudinal.
Sin embargo, esta serpiente fue creada para verse de perfil, y por lo tanto
presenta dos vistas principales que son su flanco izquierdo y su flance derecho.

En ambos flancos se observa claramente la division en tres secciones: cabeza,
cuerpo y cola. La ondulacion del cuerpo consta de dos cimas y un valle, de las

cuales sdlo son exentas una cima y un valle, porque la cresta que se proyecta
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desde la cabeza descansa sobre la primer cima de la onda, haciendo gue
predomine el movimiento ascendente. A partir de la segunda cima que desciende
se articula la cola en forma descendente. De esta manera se logra un equilibrio
dinamico en las dos vistas principales de esta Xiuhcoatl.

Es notorio que la cresta que se curva hacia atras parece iniciar un movimiento

complementario que cerraria la ondulacion en sentido contrario.

3.2.4. QUETZALCOATL

Quetzalcdat! guerrero serpiente

En este caso, el movimiento tumultuoso que presenta la serpiente aglomerada
en un volumen unitario, impide el trazo de ejes de composicion. El movimiento
aparentemente cadtico se encuentra contenido en una envolvente
aproximadamente cilindrica, como ya mencionamos. En esta serpiente que se
anuda y evoluciona en forma ascendente se observa el predominio del eje vertical
que culmina con la aparicién del rostro del guerrero entre las fauces de la gran
serpiente. La geometria de estas fauces es triangular, si la contemplamos de
perfil.

Aungue e movimiento es complejo podemos afirmar gue existe un ritmo en las

circunvoluciones de la serpiente.

3.2.5. SERPIENTES

Cabezas de serpiente

En la composicion interna de estas cabezas aparece el circulo, como contorno
del ojo. La espiral forma las cejas, y aparsce alrededor de las fauces de la
serpiente. Las plumas o las escamas, cuando estan talladas, obedecen a una

regularidad que crea una textura y un ritmo visual en |a obra.
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Serpientes enrolladas y anudadas

En las serpientes de cuerpo entero predomina la composicion espiral, la cual se
puede articular volumétricamente en forma conica o cilindrica. En los casos en que
las serpientes se encuentran anudadas la composicidon obedece a una intencion
formal predeterminada, por ejemplo la serpiente que se anuda en forma de ave. (
Ver figura 44)

3.2,6. TLATECUHTLI

En todos los casos de la representacion de Tlatecuhtli se observa un eje vertical
de simetria que pasa por el centro de la composicion. El eje horizontal,
perpendicular al primero, sugiere una simefria, sobre todo en el grupo de
articulacion anteroposterior, este eje transversal es algo mas que un recurso
compositivo, pues marca una verdadera division entre la zona superior e inferior
de la deidad, acentuando significativamente la dicotomia presente en la imagen de
Tlatecuhitli.

Al conjugar los dos ejes tenemos la tipica divisidn en cuatro cuadrantes, que
representan los cuatro rumbos del universo.

Es interesante destacar que la interseccion de los ejes vertical y horizontal no
coincide con el centro visual de la figura, que estaria en el centro del quincunce,
sobre el chimalli en las imagenes del grupo de articulacion vertical.

En las imagenes de oposicién anteroposterior la composicion se estructura en
semicirculos, hacia arriba y abajo del eje horizontal que pasa por el centro de la
figura.

Cada una de las regiones, inferior y superior de Tlatecuhtli presenta un nucleo
de composicion: la calavera con la sienes horadadas, y el rostro que parece estar
en el umbral entre la vida y la muerte. E| rostro, que parece emerger de las fauces
de una serpiente, a la manera de un nacimiento, presenta una envolvente circular,
lo mismo que el craneo, el cual puede aparecer visto de frente o de perfil.

Brazos y piernas aparecen flexionados a 45° en forma simétrica respecto a

ambos ejes.



3.2.7. MICTLANTECUHTL.

Presenta en su vista frontal una evidente fragmentacion que lo divide
horizontalmente en cuatro modulos: los pies, |as piernas, el torso y la cabeza.

( Ver figura 45)

La cara posterior se divide en tres secciones, la central que corresponde al
chimalli es circular y esta comprendida en un cuadrado. (Ver figura 45}

En las vistas laterales se observa una fragmentacion irregular no sujeta a
modulos, la cual recuerda en su movimiento la ondulacién serpentina.

En su base tiene labrado un relieve de Tlatecuhtli con fauces de Cipactli y el
contorno de dicha base se puede inscribir en un cuadrado.

En el caso de Tlatecuhtli como escultura exenta la composicidn geométrica se
da en el cuadrado del torso, la cavidad pectoral de contorno redondeado, el circulo
de la calavera flanqueado por manos cortadas, y el rombo que se forma entre las
manos inclinadas a uno y otro lado de la calavera y el angulo que forman las

piernas cruzadas.
3.2.8. TLALOC

Tlaloc en escultura exenta

El elemento significativo de estas esculturas es definitivamente el rostro de
Tlaloc, ya que el resto del cuerpo se encuentra liso, exceptuando una cavidad
abdominal o pectoral y el maxtatl, apenas delineado. Estas esculturas son
totalmente simétricas respecto al eje vertical. En las esculturas del Museo del
Hombre en Paris e! cuerpo tiene acortadas las piernas ya sea por estar en
posicion sedente o por presentarse deliberadamente con las extremidades
acortadas. En ambos casos el cuerpo puede quedar inscrito de un cuadrado del

que emerge la cabeza labrada con detalle para destacar los atributos de Tlaloc.
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Relieve con rostros de Tiatoc superpuestos.

Al ser una variante de Tiatecuhtli, presenta el mismo eje de simetria vertical y la
misma divisién segun el eje horizontal. Aparecen, ademas, ejes horizontales
secundarios, generados por los dos rostros de Tlaloc y por la division horizontal

que delimita la urna con los craneos, de proporcion cuadrada..
3.3. TRAZOS REGULADORES. FRACTALES. GNOMONES

Los trazos reguladores constituysn redes virtuales de composicién, acordes con
determinados sistemas de armonia y proporcion, que permiten modular las obras
plasticas. Su concepto ha sido muy polémico hasta la fecha, pues algunos criticos
consideran que son una limitacion y una red impuesta que frena la libertad de los
artistas; lo que sucede es que el artista llega a la sintesis de |la forma como un

hallazgo de la expresion, y los trazos reguladores simplemente afinan esa

armontia, que esta implicita en el orden que el artista concibe intuitivr:;mente.84

E! conocimiento de los trazos reguladores como recursos compositivos ha
llevado a los creadores a recurrir conscientemente a ellos en determinados
periodos artisticos. En los paradigmas de la arquitectura y la escultura griega: el
Partendn y el Canon de Policleto estan basados en la proporcion aurea. En el Re-
nacimiento, maestros como Leonardo da Vinci, solian partir del triangulo equilatero '
para estructurar un cuadro tan perfecto como La Virgen de las rocas, porque no
solo la seccion aurea se ha empleado como trazo regulador, sino también las
figuras basicas de la geometria euclidiana: el triangulo, el cuadrado, los poliedros
regulares y el circulo.

Cuando no se parte de figuras geomeétricas para la composicion, una vez que
se conocen los canones, estos soOlo sirven para hacer ajustes y pequenas

correcciones. No se puede partir de trazos reguladores para lograr una com-

84 En el estudio de Amheim, antes citado: "La proporcion a examen”, se postula:

Mientras la menfe calculadora pude tan sblo aproximarse a la Gestalf, estableciendo una red de
relaciones, la mente perceptiva puede captaria plenamente tomando por base el campo mismo de
fuerzas interactuantes. capjtufo V.,
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posicion plastica, ya que sdlo son moldes, cuya pertinencia y efecto dependera
siempre del talento del artista. Los trazos reguladores no garantizan calidad es-
tética, y, en la mayoria de los casos, s6lo pueden observarse a posteriori. Es el
critico quien descubre su presencia, incluso en obras cuyos autores nunca

manifestaron su adhesion a dichos trazos. Esto se explica por una tendencia

. L, : . . 85
intuitiva de la percepcion para ajustarse a dichos canones.

Entre todos los trazos reguladores, ocupa un lugar privilegiado la llamada

proporcién aurea, basada en la constante del numero de oro, phi = 1;61886,
resultante de dividir un segmento de tal manera que se equilibren su media y su
extrema razon; el punto en el que esta condicion se cumple se llama punto phi, y
divide el segmento en dos secciones desiguales, de tal manera que la razon de la
medida mayor entre la medida menor da 1.618; y si dividimos la medida dsl

segmento total entre la medida de la seccién mayor, el resultado sera también

1,618, el numero de oro." (Ver figura 46)

Al hablar de la armonia, Platon decia que ésta reside en que la relacion que
existe entre el todo y las partes, sea la misma que la relacion de las partes entre
si. Esta condicion se cumple, en cuanto a dimensiones, en la proporcidn aurea,
con el numero de oro. La recurrencia de esta proporcion se ha observado, como
hemos dicho, en numerosos casos de la naturaleza, segun lo demuestra Matila C.

Ghyka en su libro Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes.

El concepto de gnomon significa un crecimiento armonico, donde una figura es
capaz de generar figuras semejantes a si misma en diferentes escalas. Asi el
pentagono es la figura gnomoénica por excelencia, ya que si unimos con rectas los

vertices contrarios obtenemos la estrella de cinco puntas y dentro de ella aparece

85 si se muestra a un nifio una serie de rectangulos de distintas proporciones, elegira como el mas
bello aquel que mas se aproxime al rectangulo de oro.

86 El numero de oro es un namero irracional como pi, cuya serie de decimales es infinita; su
problema fundamental en el uso practico, es que no permite la modulacion. Le Corbusier traté de
resolver este problema con El Modulor.

Véase: Arnheim, Hacia una psicologia del arte, pp. 104-107.

87 Ver: Santos Balmori, Aurea Mesura (México: UNAM, 1978) pp. 25-31.
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un pentagono mas pequeno y si sucesivamente obtendremos un numero infinito
de pentagonos inscritos en estrellas de cinco puntas.
El desarrollo geométrico a partir de gnémones se puede considerar actuaimente

dentro de la geometria de fractales que estudia los patrones formales que rigen

formas aparentemente cadticas de configuracion y crecimiento.”

Fractal, en matematicas es una forma geométrica compleja y detallada cuya
estructura permanece como un patron constante de organizacion formal. Con
frecuencia los fractales son similares a si mismos, tienen la propiedad de que cada

pequena porcion del fractal puede ser vista como una replica del todo en menor

escala. >

Teoricamente el resultado de estos fractales con forma de meandros que
configuran las costas, por ejemplo, sera una figura de area finita, pero con un
perimetro de infinita longitud, a causa del infinito niumero de vértices que se
generan. En términos matematicos, ese tipo de curvas no pueden calcularse con
precision. Se pueden construir muchas de estas figuras que se repiten a si

mismas, y en su primera aparicion durante el siglo XiX se les considerd

meramente una curiosidad. ®

Un parteaguas en el estudio de los fractales fue el descubrimiento de Ia
geometria fractal, por el matematico polaco francés Benoit B. Mandelbrot en los
anos setenta. Mandelbrot adoptd una definicion mucho mas abstracta para la
dimension de la derivada a partir de la geometria euclidiana; él propone que la
dimension de un fractal debe usarse como un expenente para medir su tamafio. El
resultado es que un fractal no puede considerarse como existente en una o mas

dimensiones de numeros enteros, en cambio, debe ser considerado

88 Ver: Lawuerier, Eractals Op. Cit. pp. 54-77

89 Un ejemplo de fractal es la llamada curva snowflake construida al tomar un triangulo
equilatero y anadir repetidamente triangulos equilateros mas pequefios en el {ercio medio de los
lados que se vuelven progresivamente menores.

90 | 5 propiedad autogenerativa de la forma ha cristalizado en la nocion de fractal, término acufiado

par Benait Mandelbrot para expresar la unidad fundamental de configuracién universal a través de
patrones que se repiten a diferentes escalas.
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matematicamente como si tuviera una dimensidn fraccionaria. Por ejemplo la
curva fractal llamada Snowflake tiene una dimension de 1.2618.

La geometria fractal no es sélo un desarrollo abstracto. Si el perfil de una costa,
fuera medido con exactitud hasta su ultima irregularidad tenderia a una longitud
infinita, tal como sucede con la curva snowflake. Mandelbrot sugiere que las

montanas, las nubes, los agregados galacticos y otros fenémenos naturales

presentan una configuracion fractal.”"

Si aplicamos el concepto de los fractales a las artes plasticas nos explicaremos
de manera mas rigurosa las constantes formales y de composicidon que otorgan
unidad a las obras. Tales patrones son evidentes desde el arte mas antiguo,
demostrandose asi que la configuracién fractal es no solo pertinente para el

analisis de la naturaleza, sino del pensamiento mismo.

3.3.1. COATLICUE

Coatlicue con cabezas de serpiente
Tradicionalments se ha considerado al numero de oro, exclusivo de la cultura

occidental, por estar ligado al ritual iniciatico de los pitagc‘)ricosm, mas, para
sorpresa nuestra, la inquietante y misteriosa Coatlicue esta estructurada en base a
la mas rigurosa seccion aurea. Las envolventes de sus caras A y B, son nada
menos que rectangulos de oro. (Ver figura 47)

Si trazamos en la cara frontal los ejes vertical y horizontal, coincidentes con el
cinturdn y con la divisiéon enire las dos serpientes superiores, se forman cuatro

rectangulos aureos que convergen en el craneo central que los unifica. (Ver figura

91 informacién tomada de la enciclopedia Encarta en CD Room

Los fractales se usan actualmente para comprimir y desplegar imdgenes cedificadas en forma
fractal en las compuladoras. En 1987 el matematico inglés Michael F. Bamsley descubrié un
fransformador fractal que detecta aufométicamente los cédigos fractales en el mundo real de las
imégenes (fotografla digitalizada) El descubrimiento de la manipulacién computarizada de
imagenes fractales se aplica en forma extensa a multimedia y computacién.

92 Véase: Matila C. Ghyka, El nimerg de oro ( Barcelona: Ed. Poseidon, 1978).
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47). Aqui aparece el numero cuatro, privilegiado en la numerologia nahuatl por ser
la dualidad de ladualidad (2x2=4). '

Si volvemos a la seccién aurea, veremos que el rectangulo de oro se compone
de un cuadrado y de otro rectangulo de oro, de mencres dimensiones, y de este

se pueden obtener a su vez un cuadrado y un rectangulo aurec menores, y asi

sucesivamente en una serie gnv:>rnc'>ni<:a.93 Si descomponemos los cuatro
rectangulos aureos que marcamos en las caras A y B de Coatlicus, en el
cuadrado y el rectangulo que los conforman, vemos que el cuadradc es la figura
privilegiada en la compaosicion de Coatlicue, pues marca puntos tan importantes
como la tangente que roza la parte superior del craneo central, y es el modulo
basico que repetido cuatro veces, nos da la dimensién frontal de los miembros su-
periores; las serpientes superiores, tienen cada una, proporcion cuadrada. Las
garras inferiores se pueden contener en un rectangulo formado por otros cuatro
cuadrados, y los elementos bajo la falda, constituyen un rectangulo formado a su
vez por dos cuadrados. ( Ver figura 48)

Respecto a la vista lateral de la escultura, J. Fernandez llama la atencion
acerca de su forma triangular, mas no nos habla de sus proporciones, las cuales
resultan coincidir con la mitad del "triangulo sublime”, de los pitagéricos, quienes
descubrieron que el triangule sublime surge espontaneamente del pentagono, fi-
gura privilegiada, generadora de relaciones aureas. Al unir, por medio de una

linsa, uno de los vértices con los dos vértices del lado opuesto del pentagono, se

forman el triangulo sublimes. * Los triangulos al interior de la escultura, formados
por los colgajos posteriores y los extremos de la serpiente — cinturén, tienen
también la proporcion del triangulo sublime. (Ver figura 42)

El perfil de Coatlicue, puede verse inscrito en el triangulo rectangulo que divide

en dos al triangulo sublime, de alli su sentido ascencional al que J. Fernandez

93 Ver : Santos Balmori, Aurea mesura, Ed. UNAM, México, 1978. p. 56

Un gnomon se define como toda figura, cuya yuxtaposicion a una figura dada produce una
figura resultanfe semejante a la figura inicial.

84 Al unir todos los vértices entre si, se forma la estrella de cinco puntas, que contiene un
pentégono en el centro. Por lo tanto, el tridgngulo sublime es el gnomon del pentagono, y sus
lados estan proporcionados en seccidn Aurea.
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relaciona con los trece cislos, sin que su argumentacion quede clara desde el

punto de vista formal. (Ver figura 42')

Coatlicue de rostro descarnado

Debido a su expresion antropomoérfica esta escultura presenta las proporciones
de un cderpo humano normal. En cuanto a la geomstria intrinseca de su
composicion, pueden trazarse dos cuadrados; uno que va desde la base a la orilla
de la falda y otro que va de la orilla de la falda hasta el cinturén. Entre las manos,
con las palmas vueltas hacia delante, se puede trazar la base de un triangulo
equilatero, cuyo vértice esta por encima de la cabeza con el rostro descarnado.
(Ver figura 49)

Coatlicue como Cihuateteo

Debido a su escasa articulacion no presentan limites dimensionales definidos.
De la base a las manos de las Cihuateteo se puede trazar un cuadrado, y de las
manos a la parte superior de la cabsza se puede trazar un triangulo equilatero.
(Ver figura 50) '

3.3.2. COYOLXAUHQUI

Coyolxauhqui 1y 2
En estos casos de volumenes cerrados no existe la fragmentacion que implican
los gnémones. Su envolvente general es cubica, y resalta el caracter hermeético de

su expresion.

Coyolxauhqui 3
La espiral generada a partir del cuadrado presenta un desarrollo equilibrado y
simétrico que corresponde a la regularidad y caracter estatico del cuadrado. Esta

espiral de crecimiento modulado fue generada desde la antigiiedad griega por

Arcz;uimedesxgs

95 | awuerier Op. Cit. pp. 59-60.



Hay espirales cuyo crecimiento es mas complejo, como el de la espiral
logaritmica que se observa en algunos caracoles marinos, sin embargo, toda
espiral tiene un crecimiento gnomoénico, ya que se repite a si misma en diferentes

escalas, una vez establecido su patrén de crecimiento.
3.3.3. XIUHCOATL

Gran cabeza de Xivhcoatl
Las curvas que la integran responden a la configuracion espiral, la cual es
eminentemente fractal en su crecimiento, ya que esta regida por la misma ley a

diferentes escalas.

Xiuhcdatl del Museo de Mankind
El médulo que |a estructura es el segmento de su cuserpo comprendido entre las

curvas de su ondulacion.
3.3.4. QUETZALCOATL

Guerrero serpiente
El movimiento anudado de esta serpiente tiende a fragmentarla en pequerios

tramos que tienen relacién con el médulo del rostro que emerge de las fauces.
3.3.5. SERPIENTES

Cabezas de serpiente

En estas cabezas son elementos significativos: el 0jo, la ¢eja, las mandibulas y
los colmillos; estos elementos se presentan en distintas proporciones segun la
serpiente de que se ftrate, tomando en cuenta caracteristicas anatomicas
estilizadas. E! unico elemento modular que encontramos son las plumas ©

escamas que las decoran.
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Serpientes de cuerpo entero.

Si estan enrolladas, la ley de la espiral que las determina constituye su
naturaleza modular o gnomoénica.

Si se encuentran anudadas pueden presentar o no modulacion.

3.3.6. TLATECUHTLI

Grupo de articulacién vertical

Estas representaciones constan de los siguientes elementos : rostro tltalocoide;
brazos flexionados sosteniendo pequefios craneos en las manos, chimalli donde
se marcan los cuatro puntos cardinales, piernas abiertas y flexionadas a uno y otro
lado del chimalli. Estos elementos permanecen constantes y en la misma

proporcion para todos los casos a diferentes ascalas.

Grupo de articulaciéon anteroposterior

Dentro de este grupo se presentan variantes respecto a la posicion del craneo
posterior que en la mayoria de los casos estad de perfil, pero en uno de ellos se
presenta de frente. (Ver figura 51)

Cuando aparece sl rostro de Cipactli puede presentarse la calavera posterior o
bien una urna con craneos y huesos.

En estricto sentido no podemos unificar las constantes modulares de este
grupo, sin embargo, en el analisis de cada elemento en particular existen plenas
coincidencias. Existe por ejemplo una modulacion constante en las fauces de
Cipactli y en los craneos que se presentan de perfil. La relacidon proporcional entre

los slementos afines también permanece constante en cada caso.

3.3.7. MICTLANTECUHTLI

Existe una division horizontal segun el modulo que va de |a base a la rodilla, el

cual se repite hasta la articulacion femoral del muslo, y en la distancia de este
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punto a la clavicula, por encima del esternon. La cabeza tiene la dimensién doble
de ese modulo. Esto indica la importancia de la modulacion en cuatro segmentos

independientes de su correspondencia anatémica. (Ver figura 45)

3.3.4. TLALOC

Tlaloc en escultura exenta

El modulo principal es el rostro de Tlaloc que ocupa la tercera parte de Ia
estatura total del cuerpo. Puede darse sl caso de que el cuerpo se encuentre
definido por un cuadrado y Unicamente la cabeza se separe de ese nucleo. {Ver
figura 52)

Relieve con rostros de Tlaloc superpuestos

Los rostros superpuestos se presentan no sélo en el relieve que se encuentra
en el Museo de Antropologia, sino también en escultura exenta, como es el caso
del Tlaloc encontrado en el Castillo de Teayo.

El modulo svidente en ambos casos resulta ser el rostro de Tlaloc que se repite
a si mismo, y cuya dimension estructura el relieve en relacion con el eje vertical de

simetria.
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4. CUESTIONES DE ESCALA

Y Montezuma dijo que primero hablaria con sus grandes papas. Y
luego que con ellos hubo hablado dijo que entrasemos en una torrecilla
y apartamiento a manera de sala, donde estaban dos como altares, con
muy ricas tablazones encima del techo, y en cada altar estaban dos
bultos, como de gigante, de muy altos cuerpos y muy gordos...%6

Bernal Diaz del Castillo

Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espana.

96 ver: Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espaiia, Edilarial, PROMEXA, México,
10879, Tome | p. 189,




4.1. DIMENSIONALIDAD Y ESCALA

La escala, consigna el diccionario, es una serie ordenada, segun el grado de
intensidad, de cierta cualidad o aspecto comun a todos los elementos. En arte la
escala se refiere a la manera como percibimos las caracteristicas dimensionales
de una obra. Si no se especifica otro modulo como base para hablar de escala se
da por sabido que el modulo es antropomeétrico, esto significa que la escala toma
como base las dimensiones del ser humano.

Junto con la referencia de escala humana, José Villagran, arquitecto y tedrico
de la arquitectura, consideraba la escala artistica como una proporcion de tipo
psicologico que relaciona a la obra plastica con su entorno; si esta relacion es ar-

monica, se dice que |a obra esta a escala, si la relacion no es armoénica, se dice

que esta fuera de escala.g7

El entorno puede ser natural, urbanc ¢ arquitectdnico segun el caso.

Como ejemplo de una estrecha relaciéon de aescala con el medio natural tenemos
los conjuntos ceremoniales prehispanicos. En relacion de escala con el contexto
urbano se encuentran |a arquitectura y la escultura urbana. La decoracion, la
escultura y la pintura de interiores estan en relacién de escala con el contexto
arquitecténico. Estos contextos son la referencia respecto a la cual se valora la
escala de un objeto.

Por ejemplo, el conjunto de Teotihuacan esta a escala con el paisaje porque
sus volumenes y plazas armonizan en cuanto a forma y dimensionas con las
montafnas y planicies que rodean al centro ceremonial.

Una maqusta de Teotihuacan que no incluyera el paisaje daria una idea muy
pobre del conjunto. Si hablamos de escala humana en este magno espacio

veremos que el ser humano, como individuo y como grupo, se pierde en la

Q7 Villagran en su obra Teoria de la arquitectura, pone el siguiente ejemplo:

La Pirémide del Sol en Tectihuacan, esta perfectamente a escala con el medio que fa rodea;
mas si nos fa imaginarnos contenida en el espacio de fa Plaza de la Constitucion, el efecto seria
aplastante, y estarfa; definitivamente; fuera de escala. p 3¢
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grandiosidad de calzadas y plazas; aun las multitudes se ven minimizadas en tan
vastas dimensiones de espacios abiertos y basamentos monumentales.

Es comun en arquitectura referirnos a la escala humana; este concepto hace
referencia a la relacién dimensional que hay entre la medida fisica del ser humano
y su habitat; asi, un edificio puede estar bien proporcionado en cuanto se refiere a
las relaciones de sus elementos, pero esto no implica que esté a escala humana.
Ei ejemplo tipico en este sentido es la comparacion de escala entre un templo
egipcio y un templo griego; del primero se dice que tiene una escala monumental,
y dsl segundo se dice que estd a escala humana; la diferencia es muy clara,
porque al incluir al ser humano en esos espacios nos damos cuenta de que la
dimension humana armoniza con el templo griego, al ser significativa y contar
dentro del conjunto; en cambio la escala humana se pierde en el templo egipcio,
pues aparece insignificante ante las grandes alturas y se asfixia entre los bosques
de columnas en las salas hipostilas. ( Ver figura 53)

Hay edificios construidos a la "maniera grande”, como la llamaron los artistas

italianos del siglo X\!I,gB éstos manejan alturas gigantescas en sus fachadas, cuya
apariencia no siempre corresponde a Ia disposicion interior de los edificios. Se da
el caso de que a dos entrepisos interiores corresponde la altura de una columna
en fachada, con lo que el edificio aparenta tener un entrepiso, cuando en realidad
tiene dos o mas niveles, que sélo se reconocen al interior del mismo; en cuanto a
los pretiles, si estan proporcionados a la fachada resultan enormes para la
estatura humana; alguien que quiera asomarse por ellos, tendra que subir varios

escalonss para poder hacerlo ser visto. Villagran apunta:

Un recurso obligado -para la escala- es aprovechar las dimensiones

invariables de elementos ligados estrechamente con las dimensiones

, 99
humanas, como los escalones, las balaustradas, las rejas, efc.

98 Por ejemplo, en la Basilica de San Pedro, los visitantes tienen que subirse a una plataforma
para poder asomarse por las gigantescas balaustradas, las cuales, sin embargo, estan
proporcionadas con el resto del edificio, todo él dentro de este orden gigantesco.

99 Villagran, Op. Git., p. 359,
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Sin embargo, veremos que el concepto de monumentalidad resulta algo mas

complejo que la simple diferencia de tamaros, Villagran se introduce en el tema:

Con las dimensiones descomunales de la Basilica de San Pedro, en
Roma, por ejemplo, se produce un efecto de dimensiones corrientes a
un templo grande y con las dimensiones menores de nuestra Catedral,
se obtiene un efecto de cosa grande...el efecto al ver el interior de la
basilica sampstrina, no impone segun su dimension pudiera haberlo lo-

grado, en virtud de que la escala arquitectonica esta manejada sin to-

. . 100
mar en cuenta el efecto dimensional....

Entonces, la monumentalidad no depende del tamafio, sino del impacto
dimensional que se consigue a partir de ciertas relaciones de magnitud y manejo
de perspsctivas. Ciertos contrastes, ciertos ritmos calculados para ser percibidos
por el ser humano, como referencia obligada transforman el sentido de la escala.
Una catedral gotica resulta grandiosa, independientemente de sus dimensiones,
por la tensidn vertical de su estructura que se eleva hasta alcanzar el limite de
resistencia; esta esbeltez se acentua aun mas a través de las nervaduras gue
ascienden desde las columnas, creando ritmos vertiginosos que nos hacen sentir
la desmesura de su elevacion. Las perspectivas en sentido vertical y en
profundidad estan proyectadas para impactar al ser humano que accede al
interior, aprovechando el punto de vista y los efectos visuales de aceleraciéon que
se producen hacia los puntos de fuga en altura y profundidad.

Otro de los estilos de gran escala es el bizantino. Ya Bruno Zevi lo advierte en
su libro Saber ver la arquitectura, cuando habla del caracter expansivo de las
cupulas, que al apoyarse en solo cuatro puntos parecen expandirse y elevarse en
el espacio; la concatenacion de varias cupulas refuerza este efecto expansivo,
fundamental para conseguir el efecto de gran espacio interior. E! efecto
dimensional no depende, en estos casos, de las magnitudes, sino de la dindmica

del manejo espacial.
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La palabra “monumental” se ha empleado tradicionalmente en relacion con las
grandes dimensiones; sin embargo, el significado de monumento en relacién con
la memoria colectiva nos lleva a buscar otra denominacion que aluda
exclusivamente a la escala. Entonces hablaremos de impacto dimensional al
referirnos a grandes escalas.

Habria que investigar mas a fondo el problema de la monumentalidad, pues
ademas de las relaciones dimensionales entre distintos elementos, existe una
cualidad intrinseca de la forma que la hace monumental; pensemos en las figuras
olmecas, que aun siendo pequefias tienen ese caractsr monumental; pensemos
en las piramides, que por mas que se miniaturicen, siguen pareciendo
monumentales. Pienso que los factores clave para la impresion de

monumentalidad son:
La simplicidad del volumen unitario

Esta caracteristica se presenta en los sélidos geomsétricos de facil aprehension;
estas formas, al carecer de fragmentacion y divisiones, hacen que se pierda la
referencia de escala; las piramides egipcias en miniatura son un ejemplo de sllo,
ya que podemos suponerlas de cualquier magnitud, sin gue pierdan su

magnificencia intrinseca.
Plenitud de las formas cubica y esférica

Estas formas: la esfera y el cubo son capaces de alojar el mayor volumen
contenido en la menor superficie circundante, estos solidos geométricos re-
presentan la mayor plenitud que puede alcanzar la forma tridimensional, y
producen una impresion expansiva en el espectador, el cual queda impactado por
un sentimiento de grandeza del volumen o del espacio en cuestion. Recordemos,
en arquitectura, las cupulas romanas que representan el centralismo del imperio,
y las bizantinas, que materializan la expansion del cristianismo. En escultura, el

sjemplo mas contundents lo proporcionan las cabezas olmecas de La Venta y San



Lorenzo, cuyo volumen pétreo, casi esférico, acentla la impresiéon monumental de
su escala. (Ver figura 54)

En la plastica actual, este efecto de plenitud es desarrollado al maximo por
artistas de fama mundial, como es el caso de Botero.

Tension ascensional

Este fandmeno visual acentua el efecto dinamico del punto de fuga sobre el eje
vertical, produciendo una impresién que proyecta fa vista hacia el infinito.
Tomemos como ejemplo de esto las famosas torres de Satélite, de Mathias
Goeritz. Estas torres tienen forma de prismas triangulares muy esbeltos, que al ser
contemplados desde el punto de vista del peaton o del automovilista, dan la
impresion de flechas que se disparan hacia el cielo. La altura que sugiere su
trayectoria sobrepasa en mucho su dimension real.

Efectos similares se observan en los rascacielos de Nueva York: prismas muy
esbeltos, que al ser contemplados, desde calles y plazas, estrechas en relacion
con las grandes alturas, provocan este mismo efecto de dinamica ascensional.
Recordemos lo dicho acerca de Goético y sus contrastes dimensionales que se
debaten entre la tension vertical, y la solicitacidon visual en profundidad. Este
mismo fenémeno, pero en un contexto urbano, se da también en las calles de
Nueva York, cuya perspectiva de profundidad resalta el ritmo de las grandes

alturas de los edificios. (Ver figura 55)
Deformaciones perspectivas integradas a la forma plastica

Como sabemos, las deformaciones perspectivas se deben a las dimensiones
del objeto observado, y a la colocacion del observador respecto a dicho objeto. Si
un volumen es muy alto, sera importante la deformacion debida al tercer punto de
fuga, que corresponde al ias verticales paralelas que tienden a fugarse hacia
dicho punto Si dicho objeto, por sjemplo, un edificio prismatico, es observado

desde el suelo, las lineas verticales tenderan a juntarse hacia arriba y la azotea



parecera mas pequena que la base; si observamos el edificio desde la azotea, las
verticales tenderan a juntarse hacia abajo, y la base parecera mas pequena que la
azotea.

Si estas deformaciones perspectivas se plasman en un volumen escultérico,
este parecera gigantesco, independientemente de sus dimensiones reales.
Pensemos en la mayoria de las esculturas olmecas de pequerias dimensiones; si
las vemos fotografiadas en un libro, sin referencia a la escala humana, pensamos
que son esculturas monumentales; el motivo es que integran a su forma estas
deformaciones perspectivas.

En algunos casos, la cabeza se adelgaza en su parte superior, como si las
esculturas fueran muy grandes y las contemplaramos desde muy abajo; en otros
casos sucede lo contrario: la cabeza aparece muy grande y el cuerpo se adelgaza
hacia abajo, como si contemplaramos la escultura desde un avién, o desde lo aito
de un cerro; para que se presents este efecto perspectivo, |a escultura debe ser
gigantesca. Estos efectos han sido magistralmente aprovechados por artistas
como José Luis Cuevas, quien consigue un efecto excepcional de

monumentalidad en su reciente escultura La Giganta.
Tensién dinamica

Entendemos por tension dinamica esa lucha entre fuerzas de sentido contrario
que se percibe en Quetzalcoatl como caballero serpiente o en el disco de
Coyolxauhqui. En el primero, el guerrero lucha por imponerse a la fuerza
descomunal de la serpiente para emerger como vencedor del caos. En el disco de
Coyolxauhqui la tensién se da entre el movimiento espiral y el circulo que la
confina. Este equilibrio de fuerzas permite el movimiento y a vez lo limita al
congregar multiples elementos para formar unidades funcionales y significativas.
Esta tension es la que determina el giro que observamos en Coyo‘lxauhqui.

La lucha entre las fuerzas centripeta y centrifuga encarna este equilibrio que
tiende a resolverse a favor de un movimiento ascensional en el caso de

Quetzalcoat! o de un giro a en el casa de Coyolxauhqui.
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ANALISIS DE OBRAS SELECCIONADAS
COATLICUE

Coatlicue con cabezas de serpiente

Si aplicamos lo dicho sobre escala urbana y arquitectonica al caso de
Coatlicus, carecemos de una referencia concreta del lugar donde se encontraba, e
ignoramos cudles eran los elementos arquitecténicos que conformaban su
entorno: sin embargo, si consideramos que estaba en el Templo Mayor, nos
damos cuenta de que esta en perfecta escala con la grandiosidad de los edificios y
plazas mexicas.

La escala humana ya es otro problema; la escultura de Coatlicue nos parece
grandiosa indiscutiblements, mas habria que preguntarnos si esta impresion de
escala se da solo en razon de su tamario o si existen otros recursos formales y di-
mensionales que contribuyan a tal efecto. Si atendemos a las observaciones
anteriores y buscamos las relaciones dimensionales de la escultura con elementos
inequivocamente humanos, tenemos que los craneos, los corazones y las manos
estan proporcionados en la escultura; de ese tamafio seria un corazon para ese
torax, y de ese tamario serian las manos, esto acentla su escala grandiosa, al
comparar, en primera instancia, su estatura con |a estatura humana

Aquello que sin duda produce un efecto inquistante, por su dimension, son las
enormes serpientes y garras que magnifican el ser de esta imagen como algo
sobrenatural; el efecto se intensifica por el tamafo "real” de las serpientes que for-
man la falda, cuyo calibre es el de la serpientes normales, estas si, a escala
humana, en dramético contraste con las serpientes gigantescas que forman el
verdadero cuerpo de la escultura, partiendo de la base, hasta bifurcarse en las
enormes serpientes superiores de la llamada cabeza. Las serpientes laterales,
adosadas al nucleo central, (manos) son también gigantescas, aunque de menor

tamario que las serpientes superiores.



Coatlicue de Coxcatlan y cihuateteo
Estas representaciones no presentan una intencidn de impresionar al
espectador por medio de la escala, ya que la representacion antropomarfica esta

resuelta a escala humana.
COYOLXAUHQUI

Coyolxauhqui 1y 2

Como ya se dijo, las cabezas de Coyolxauhqui, aunque de diferente tamario,
presentan las mismas caracteristicas de plenitud formal que las hacen aparecer de
mayor escala que la que en realidad tienen, porque su forma y relieve las

aproxima al cubo y a la esfera, volumenes de monumentalidad intrinseca.

Coyolhauhqui 3

Si analizamos la escala del famoso relieve, queda claro que Coyolxauhqui esta
sujeta a un sistema de proporciones antropometricas. Si bien sus dimensiones son
mayores a las de un cuerpo femenino, todavia podemos considerarlas afines a la
escala humana.

El cuerpo desmembrado y el movimiento espiral que presenta contribuyen a
imaginaria en continua expansién, sin embargo, el hecho de gue se encuentre
confinada en un disco de piedra parece contener esa expansion, al tiempo gue
mantiene constante la velocidad del movimiento, tal como sucede con el equilibrio
de las fuerzas centrifuga y centripeta, equilibradas en la érbita de los cuerpos
celestes.

La magnitud de un movimiento orbital abre para Coyolxauhqui una nueva
dimensién que trasciende la escala humana. Podria hablarse en este caso de una
escala trascendente, referida mas al tiempo que al espacio, puesto que las
distancias a considerar son las distancias siderales en el casc del movimiento

orbital que el majestuoso giro sugiere.
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XIUHCOATL

Cabeza de Xiuhcoatl

Paradigma de! impacto dimensional a gran escala es la cabeza de Xiuhcoatl
que se encuentra en la sala mexica del Musec Nacional de Antropologia.

Si la idea de escala se basa en una comparacion entre las dimensionas de la
obra artistica y los referentes de la experiencia cotidiana, entonces, al comparar
las dimensiones de una cabeza de serpiente real con las dimensiones gigantescas
de esta cabeza de Xiuhcéat!, nuestra reaccion no puede ser sino de asombro.

Mas no es solo la magnitud la que produce esta impresion de gran escala.
Recordemos el efecto expansivo de las clpulas bizantinas que parecen flotar
suspendidas en el espacio, como una sucesion de concavidades internas, mismas
que al exterior se traducen en un volumen pleno y convexo de superficies curvas
que dascansan unas sobre otras. _

Las curvas de las cupulas, semictpulas y exedras discurren en un solo sentido,
céncavas al interior y convexas al exterior, en cambio, la cabeza de Xiuhcoatl
presenta una serie de convexidades, concavidades y superficies de doble
curvatura que se articulan en un contraste dinamico imponente. Esta escultura es
cisrtamente un volumen que gravita sobre si mismo, en su caracter petreo y
contundente, pero al mismo tiempo interactua en forma dinamica con el espacio
que la circunda; en especial la cresta superior y los ojos estelares producen este
efecto expansivo del volumen que penetra el espacio y se deja penetrar por él.

En resumen, el impacto dimensiona! de la cabeza de Xiuhcoatl se debe tanto a
su magnitud comparativa como al contraste dinamico de sus superficies curvas
que produce un efecto tan contundente como expansivo. Aqui vemos de nuevo la

tension de fuerzas contrarias: la compresion del bloque y la expansion de las

formas convexas.

Xiuhcéatl del Museo Britdnico
En esta representacion no resulta evidente la preocupacion de escala, puesto

que todos los elementos estan en proporcion y no existe ningun efecto



dimensional deliberadamente planeado. Sin embargo, la fuerza que expresa su
tallado en piedra, la evidente dureza del material y el poder de las fauces crean un
efecto de amenazante poderio que podria traducirse en efecto dimensional, auque

en este caso, de caracter netamente psicologico.
SERPIENTES

Cabezas de serpiente

Se encuentran en gran namero en el recinto del Templo Mayor y en general en
toda la escultura prehispanica. No se conciben como fragmentos de la serpiente,
sino como esculturas exentas auténomas plenas de significacion.

En el caso de las cabezas de serpiente que aparecen adosadas a los edificios
podemos hablar de un efecto de gran escala en cuanto a sus dimensiones

comparativas, mas carecen de efecto dinamico inherente a Xiuhcoatl.

Serpientes de cuerpo entero
Las serpientes de cuerpo entero no pretenden impresionar al espectador en
cuanto a escala, sus cualidades formales son eminentemente geométricas y

dinamicas, debido al movimiento ondulante o espiral que presentan.
QUETZALCOATL

Quetzalcoatl guerrero serpiente

La imagen de Quetzalcoatl como caballero serpiente impone la dimension
gigantesca de la serpiente capaz de devorar y expulsar a un ser humano de su
interior. La tensién dinamica es también muy importante en e! efecto dimensional

que produce esta escultura.
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4.2.8. MICTLANTECUHTLI

{ a estatuilla de Stuttgart, llamada de Mictlantecuhtli descarnado presenta una
cabeza y unos brazos desproporcionados al cuerpo. Esta aparente desproporcion
se debe a la intencion de impresionar al observador por medio de las
deformaciones perspectivas integradas a la forma, tal como los olmecas lo hacian
en su escultura. El efecto de la cabeza desproporcionadamente grande da la
impresion se ser vista desde arriba con una deformacion perspectiva debida a un

tercer punto de fuga bajo sl plano de su base.
TLATECUHTLI

Respecto a los relieves de Tlatecuhtli lo que impresiona es la complejidad de la
composicion, mas no la escala. Se puede hablar de un efecto dimensional
derivado de |a tension de fuerzas, ascensional en el caso del grupo de articulacion
vertical y centripeta en el caso del grupo de articulacion anteroposterior.

En su representacion volumétrica la impresion de monumentalidad esta en

relaciéon con su volumen hermético y prismatico.
TLALOC

En e! caso de Tlaloc como escultura exenta el bloque de su cuerpo tiene la
monumentalidad intrinseca de los volumenes cubicos.

En los relieves se pueds hablar de la misma tension que produce la fuerza
centripeta en los relieves de Tiatecuhtli.

Respecto al rostro de Tlaloc como elemento preponderante, su interés esta en
las constantes y variables de su representacion, dejando a un lado el aspescto

dimensional.

TE0



4.2. PROPORCION. NUMEROS CLAVE
COATLICUE

La recurrencia del numero cuatro en la composicion de Coatlicus,
Coyolxauhqui, las serpientes y Tlatecuhtli es acorde con la concepcion que se
tenia de los cuatro Tezcatlipoca originales y de la division del espacio en cuatro

rumbos que generan cuatro cuadrantes del espacio.101 Estos cuatro Tezcatlipoca
representan el primer desdoblamiento de Ometéoti, pareja divina o deidad de la
dualidad; ellos son: el primero, Tlatlauhqui Tezcatlipoca, o Camaxtle, asociado al
color rojo; el segundo, Yayauhqui Tezcatlipoca, asociado al color negro; el tercero,
Yohualli Ehécatl o Qustzalcoatl, asociado al color blanco, y el cuarto, llamado
Omitéotl o Huitzilopochtli, asociado al color azul.

La simetria de los ejes perpendiculares de composicién encuentra un
paralslismo notable en el siguiente fragmento del poema que se refiere a los
cuatro rumbos, tomado del Cddice de Cuauhtitlan, y traducido por el padre

Garibay.

Iréis hacia el rumbo de donde la luz procede (oriente)

Y luego iréis hacia la region de espinas (sur) 102

£l poema es simatrico en la construccion de sus cuatro versos, la unica variante
en los mismos es el predicado que describe las caracteristicas de los cuatro

lugares que representan a los puntos cardinales. En el caso de Coatlicue como

101 Ledn Portilla, Op. Cit., pp. 94-95.
102 Angel Ma. Garibay, Hisloria de !a literatura nahuatl, Ed. Porria, México, 1953,
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escultura exenta con cierto grado de simetria anteroposterior, si pensamos en el
gje longitudinal como un plano vertical que la divide en dos mitades, tendremos
dos mitades anteriores, divididas por el eje de simetria, y dos mitades posteriores,
que suman cuatro imagenes simétricas, que son en realidad, la duplicacion del
dos, el niumero de la dualidad fundamental de Ometéotl.

En Coatlicue las cuatro regiones del espacio, contenidas en cuatro rectangulos
de oro se unen horizontal y verticalmente por los craneos anteroposteriores, y
puedsen interpretarse también como los cuatro soles de la creacién anterior a la era
actual unidos por el hombre que vive y muere, representado en los craneos

centrales. (Ver figura 47)
COYOLXAUHQU!

En lo que se refiere a las espirales que generan el movimiento de Coyolxauhqui
3 y la forma de las serpientes enrolladas son espirales trazadas a partir del
cuadrado. Nuevamente el cuatro, dualidad de dos aparece como numero clave en

el universo formal mexica.
XIUHCOATL

La Xiuhcéat! del Museo de Mankind tiene dos ondulaciones en el cuerpo, mas el
segmento de la cabeza y el de la cola, en total cuatro segmentos.

El relieve de rostros de Tlaloc superpuestos consta de cuarto areas articuladas
verticalmente: la urna con calaveras, el signo calendarico, el primero y el segundo
rostro de Tlaloc.

SERPIENTES

En las serpientes enrolladas el numero clave es el cuatro, porque el cuadrado

es el que genera la espiral de su trazo.

11t



MICTLANTECUHTLI

Al frente se divide en tres segmentos. Cabeza y piernas de la misma jerarquia
dimensional, y un térax empequefiecido, entre ambos elementos. La cara posterior
se divide también en tres segmentos, de los cuales el central que contiene en
chimalli, es el mas significativo. Las caras laterales se dividen en cuatro
segmentos; la cabeza, el torax, las piernas y los pies. Existe entonces una

dialéctica entre sl numero tres y el nimero cuatro en esta pieza.

TLATECUHTLI

Como consecuencia de los ejes quse determinan su composicion, [os cuales se
cortan perpendicularmente en su centro, e} nimero que estructura los relieves de
Tlatecuhtli es el nimero cuatro de los cuatro rumbos del espacio.

En el area central del primer grupo aparsce el chimalli con el quincunce que
marca los cuatro rumbos del espacio y el circulo central que marca el quinto punto.
En sl segundo grupo el area central la ocupa un craneo de perfil 0 de frente.

En la escultura exenta de Tlatecuhtli destaca el cuadrado que constituye el

torso de la figura, y de esta manera es el nimero cuatro el que predomina.

TLALOC

Por su naturaleza dual, antropomorfica y serpentina, el nimero que predomina
en su composicion es el dos. Asi lo vemos en el relieve de los rostros de Tlaloc

superpuestos y en la escultura exenta del Castillo de Teayo.
4.3. JERARQUIA. ORDEN
Las multiples tensiones presentes en las composiciones complejas de

Coatlicue, Coyolxauhqui, Xiuhcéatl, Quetzalcoatl, Tlatecuhtli Mictlantecuhtli y

Tlaloc dificultan percibir un orden en una primera aproximacion.
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Asi, en Coatlicue la lucha entre fuerza centripeta y sentido ascensional se
resuelve finalmente a favor de la ascension siguiendo el eje vertical, en cuyo
extremo superior se enfrentan las dos gigantescas cabezas de serpiente, las
cuales, de este modo obtienen su jerarquia sobre el conjunto de la escultura. En
una primera aproximacion, las caras anterior y posterior de Coatlicue resultan
visualmente equivalentes debido al rostro bifronte y a los craneos que aparecen en
ambas. Las diferencias entre las caras anterior y posterior radican en los pechos
que se observan al frente, y en la posicion de los brazos, al observarlas con
detalle, decidimos que existe efectivamente una cara frontal y una cara posterior
de la escultura, y asi damos una mayor jerarquia a la cara frontal, tal como esta
expuesta en el museo.

Percibir orden y configuraciéon en la gran cabeza de Xiuhcoatl resulta dificil
debido a la dinamica volumétrica que la caracteriza. Nusstra impresion en primera
instancia es la de un poderoso conglomerado de superficies curvas que &e
articulan en un volumen de gran escala. Una vez superado el asombro que la
escultura produce nos damos cuenta que es una cabeza de serpiente con una
especie de cresta en ia parte superior. E} ojo se mimetiza con las espirales gue lo
enmarcan, y las fauces parecen duplicarse para ser vistas de frente y de perfil,
debido a la doble hilera de dientes o colmillos en forma de garra.

En el caso de Coyolxauhqui 3 nos quedan claros el giro y el desmembramiento,
mas no la posicidon de cuerpo, ya que la cabeza aparece de perfil, el torso de
frente y la cadera nuevamente de perfil de la cintura hacia abajo, puesto que
aparece en la region lumbar el craneo anudado con serpientes que adorna a las
deidades guerreras. La mayor jerarquia la tienen los elementos que giran en la
periferia de un tronco estatico: la cabeza hacia atras, los brazos y las piernas
flexionados.

En las dos representacionses de Xiuhcdatl de cuerpo entero que hemos elegido,
la cresta vuelta hacia atrds y colocada sobre la cabeza constituye un rasgo de
primer orden. En la representacion de la Xiuhcéatl del Museo Britanico son la
cabeza y la cola los elementos de mayor jerarquia formal, puesto que son los

atributos de ia serpiente de fuego.



Respecto a Tlatecuhtli en las distintas representaciones que se le atribuyen
resulta evidente la division del relieve segun dos ejes perpendiculares. Existe
simetria bilateral marcada por el eje vertical. E! eje horizontal divide el relieve en
dos regicnes, una superior y otra inferior; hay una evidente intencion de simetria
marcada por la posicion de brazos y piernas, mas esta simetria no se consuma
debido a las variantes que se presentan al comparar las dos regiones gue se
desarrcllan arriba y abajo del eje horizontal.

En el primer grupo, que hemos llamado de articulacion vertical, los elementos
predominantes son el rostro en la parte superior y el chimalli en la parte inferior,
entre ias piernas flexionadas de Tlatecunhtli.

En el segundo grupo, que hemos llamado de oposicidon anteroposterior, los
elementos dominantes de la composicién son el craneo, ya sea de perfil o de
frente y el rostro colocado boca abajo que aparece en la zona superior del relieve.
Cuando se trata de representaciones gue incluyen el rostro de Cipactli, éste se
presenta también como elemento clave de la composicion, sustituyendo al rostro
boca abajo antes mencionado.

Tanto en las representaciones de Quetzalcoatl como en las serpientes, la
cabeza y el rostro constituyen la mayor jerarquia. En 8l caso de Quetzalcoat! como
caballero serpiente, el rostro emerge como algo inesperado a partir de las
contorsiones de fa gran serpiente que, nos damos cusnta, contiene el resto del
cuerpo dsl guerrero.

En la representacion de Mictlantecuhtli descarnado vemos que la cabeza es
demasiado grande si atendemos a las proporciones antropométricas que marcan
la cabeza como un mddulo que cabe por lo menos siete veces en 1a estatura de un
cuerpo normal. En esta representacion de Mictlantecuhtli, la cabeza ocupa cerca
de un tercio de |la estatura; asimismo, los brazos resultan demasiado largos.

Si atendemos a las representaciones del dios Tlaloc, tanto en relieve como en
escultura exenta, el elemento privilegiado, que constiuye la clave para su
identificacion es el rostro, donde antegjeras circulares y bigotera serpentina son
caracteristicas; su jerarquia como elementos de identidad los convierte en signos

ds Tlaloc, dondequiera que se encuentren.
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5. ESTRUCTURA FORMAL, RITMO Y ARTICULACION

La imaginacion material y dinamica nos hace vivir una adversidad
provocada, una psicologia del contra que no se contenta con ef golpe,
con el choque, sino que se promete el dominio sobre la propia intimidad
de la materia. 103 '

Gaston Bachelard
La tierra y los ensuefios de la voluntad.

103 Bachelard, La tierra y los ensuefios de |a voluntad, Ed. Fondo de Cultura Econdmica, México,
1906, p. 31.
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5.1. DINAMICA Y RITMOS INTERNOS

Recordando a Saussure en su curso de linguistica general: todo lenguaje se
caracteriza por ser un sistema de comunicacion donde los elementos que 1o
constituyen presentan relaciones de equivalencia y oposicion como condicion
basica de su estructura. Si aplicamos esta condicién a las artes plasticas,
equivalencia y oposicion se manifiestan en una tension diferencial referida a
morfologia, textura y lineas de fuerza. Es esta tension la que produce una
dinamica en las obras plasticas, ostableciendo ritmos visuales al interior de la

obra. En el caso de la escultura mexica estamos analizando tanto escultura exenta

como relieves, y siguiendo a Esther Pasztorym4 es necesario atender a ciertas
diferencias de configuracion del mensaje en ambas modalidades. En el relieve se
cuenta con el binomio de figura y fondo, que yo llamaria un doble campo, en tanto
que la escultura exenta debe integrar en su volumen todos los elementos
significativos en un campo espacial unificado. Si tomamos en cuenta el concepto
de escala, ya tratado en este gstudio, veremos que es la ascultura exenta la que
astablece una relacion de dialogo dimensional con su entorno, mas esta relacién

se valora fuera de la obra, y no al interior de la misma, como es &l caso de los

relieves.
5.2. ESTRUCTURACION CONSTRUCTIVA

El concepto de lo constructivo se refiere al hecho de gque las obras plasticas
manifiesten en su apariencia final el proceso de composicion geométrica y técnica
que las ha generado. En estricto sentido, los requerimientos estructurales son
propios de la arquitectura y 1a escultura exenta, mas se aplican por extension a los

relieves y a la pintura, tomando en cuenta criterios compositivos tales como

simetria, balance, contraste y ritmo.

104 Esther Pasztory, Arte precoiombino, Cambridge University Press, 1999,
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La estructuracién constructiva esta estrechamente ligada a la composicion
geométrica, en el sentido en que las redes geométricas y su modulacion facilitan el
proceso constructivo de las cobras.

En el terreno escultdrico, campo que nos ocupa, la estructuracion constructiva
se refiere al caracter tectonico de la escultura exenta, cuyas fronteras con la
arquitectura llegan, précticamente, a desaparecer en la estatuaria mexica de
grandes dimensiones, ejemplo conocido de este caracter es Coatlicue. El caracter
tectonico de la escultura se expresa mediante la contundencia de bloques
monoliticos que, en sucesion horizontal, determinan los ejes transversales,
perpendiculares a los ejes verticales de simetria.

En los relieves se puede hablar de estructuracion constructiva en tanto que los
ejes y figuras geomsétricas simples constituyen el nivel basico de su composicion,
como puede observarse en los relieves de Coyolxauhqui y Tlatecuhtli. La
estructuracion constructiva tiende a geometrizar los elementos organicos

abstrayendo sus caracteristicas esenciales en cuanto a forma.
5.2.1. OBRAS SELECCIONADAS

Coatlicue presenta una articulacion constructiva, porque su volumen se integra
a partir de la concatenacion de bloques prismaticos, tal como en arquitectura
sucede con los cuerpos de basamentos, constituidos por una sucesion de taludes
y tableros. En sentido volumétrico los tableros son prismas cuadrangulares de
poca altura; los taludes son troncos piramidales. Estos volumenes, al sumarse,
producen la estructuracién constructiva, tanto de la arquitectura como de la
escultura. |

En Coatlicue la articulacion constructiva se da a ftravés de blogues
superpuestos horizontalmente; cuatro de estos bloques se marcan en las caras A
y B: el primero, de la base al borde de la falda; el segundo, de alli al cinturdn; el
tercero, de alli al arranque de las grandes serpientes superiores, y el cuarto,

formado por las serpientes mismas.



En las caras C y D hay sélo dos divisiones horizontales, y por lo tanto, tres blo-
ques: el primero, gque va de la base a la orilla de |a falda; el segundo, que contiene
casi todo el peso de la escultura, va de alli hasta la cabeza de las serpientes
laterales, sl tercero es el perfil de las grandes serpientes supsriores.

En estas caras C y D, la articulacion constructiva es mas compleja, por la
presencia de las curvas (brazos flexionados) que interrumpen la horizontal a la
altura del cinturén y acentdan el sentido ascensional del triangulo que circunscribe
la silueta lateral. En las caras C y D hay s6lo dos divisiones horizontales, y por o
tanto, tres bloques: el primero, que va de fa base a la orilla de la falda; el segundo,
que contiene casi todo es peso de la escultura, va de alli hasta la cabeza de las
sarpientss laterales, el tercero es el perfil de las grandes serpientes superiores.

En estas caras C y D, la articulacion constructiva es mas compleja, por la
presencia de las curvas (brazos flexionados) que interrumpen la horizontal a la
altura del cinturdn y acentuan el sentido ascensional del tridngulo que circunscribe
Ia silueta lateral.

El procedimiento de superponer estructuras tectonicas obedece a una
concepcion fractal del universo, segun la cual, una estructura genera su
crecimiento a través de gnomones, los cuales son figuras semejantes que
reproducen, a distintas escalas, la configuracion de la estructura original. Asi
puede explicarse la superposicion de estructuras en los basamentos prehis-
panicos, concebidos como manifastacion simbdlica del dinamismo de una cultura
que genera su propio crecimiento tomando como base el desarrollo de la etapa in-
mediata anterior.

Ya vimos, al hablar de los trazos reguladores, la importancia del cuadrado y del
rectangulo de oro en la escultura de Coatlicue. El gnomon del rectangulo de oro es
el cuadrado, el cual a su vez se descompone en otro rectangulo aureo y otro
cuadrado, y asi suéesivamente, sin importar que cambie la dimension.

Tanto en las caras principales como en las laterales la composi
cabezas de serpiente dobladas sobre ellas mismas, conformando grandes bloques

pétreos.



Si tomamos el nucleo central de ta escultura, desde el borde inferior de la falda,
hasta las serpientes que rematan Jos brazos, observamos un juego de diagonales,
desde las fauces de cada una de las serpientes, hasta el borde contrario de la
falda; ambas diagonales se cruzan en el créaneo central. Esta disposicion de
diagonales recuerda la representacion de los cuatro rumbos del espacio, gque
aparece en el Cédice Fjervary - Mayer.

En resumen, la articulacion constructiva de Coatlicue es contundente, a base
de lineas rectas, como si se tratara de una estructura arquitectonica claramente
jerarquizada, donde los planos inclinados de la falda y las serpientes que rematan
los brazos, forman el equivalente de los taludes arquitecténicos, en contraste con
los planos verticales, equivalentes a los tableros. Si enfrentamos hipotéticamente
los dos perfiles de Coatlicue, Ia silueta resultante es practicamente un basamento
arquitectonico donde las cabezas de serpiente ocupan, en la parte superior, el
lugar de los templos dobles caracteristicos del teocalli mexica. ( Ver figura 56).

Desde luego que la alternancia y proporciones de tableros y taludes, constante
en arquitectura, no se repite en Ia escultura, sujeta a sus propias leyes expresivas.

La Coatlicue con rostro descarnado y las demas Cihuateteo no presentan una
articulaciéon constructiva. En especial las representaciones de Cihuateteo, con
minimas variantes, presentan una escasa articulacion y se perciben bastante
amorfas; unicamente se define la cabeza débilmente articulada y las manos en la

actitud caracteristica de Coatlicue, vueltas hacia delante como si buscaran un

asidero horizc:ntal.m5

Las cabezas de Coyolxauhqui, al ser monoliticas, constituyen en si blogques con
una fuerte expresion constructiva por ser cabezas geometrizadas cuyo volumen se
aproxima al cubo y a la esfera.

El disco de Coyolxauhqui 3 y representaciones afines presentan un ritmo
geométrico constructivo en cuanto a los cuatro angulos constantes que marcan la
postura de brazos v manecs. La intencidn de Henar &l Gircuio en su iotaiidad,

violentando la posicion corporal de la diosa desmembrada, demuestra una

i05 En San Luis de la Paz, Guanajuato ias parteras recomiendan a las mujeres asirse de una
cuerda con ambas manos, para facilitar el parto.
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intencién constructiva, en el sentido en que es antinatural constrenir en cuerpo
humano a un circulo. La colocacion de los brazos, uno con la mano hacia abajo y

otro con la mano hacia arriba, obedece a la intencion de subrayar el giro que sigue

I . . . i L. 106
el movimiento espiral de izquierda a derecha; caracteristico de la composicion.

Respecto al movimiento espiral de Coyolxauhqui, aunque la espiral es una
forma eminentemente organica, aquella que se genera a partir del cuadrado, o
sea, la que dirige el movimiento de Coyolxauhqui, se caracteriza por una total

regularidad, al ser equidistantss sus ondas de crecimiento. Esta regularidad alude

a la intencion constructiva y modular a la que venimos aludiendO;107

De las representacionss de Xiuhcdatl, la gran cabeza que se expone en el
Museo de Antropologia presenta una débil articulacidn constructiva consistente en
los tres niveles que la estructuran en sentido horizontal, dandole un caracter
ascendente. En esta escultura predomina claramente la articulacion organica,
segun veremos en el apartado correspondients.

Las serpientes enrolladas se construyen también a partir de espirales trazadas
a partir del cuadrado, las cuales presentan la regularidad caracteristica de un
cuerpo serpentino que se enrolla. Las serpientes anudadas no presentan una
estructuracion constructiva en su forma de anudarse, sin embargo, al formar un
volumen unitario, se aproximan al cilindro o al ovoide, y participan asi de esta
voluntad constructiva y geometrizante que se manifiesta de manera constante en
las envolventes de la escultura mexica, con su aito grado de codificacion.

En Tiatecuhtli, conjunto de relieves que presentan elementos comunes de
configuracion, la articulacion constructiva mas evidente se da a través de os sjes
que cruzan por el centro del circulo o del cuadrado perimetral o envolvente. El eje
vertical AB es un estricto eje de simetria porque a ambos lados se muestran

piernas y brazos flexionados de la deidad. Este eje AB es un eje de abatimiento en

106 En la danza mexica, conservada por los concheros, el primer giro se da siempre hacia la
izquierda, como un signo de contianza haca el companero, el cual queda libre para usar su
diestra. El tampoco lo hace e inicia su danza hacia la izquierda, repitiendo asi el gesto de
cortesia.

107 Existen espirales logaritmicas trazadas a partir del pentadgono y del triangulo sublime que
son iregulares y expansivas en su crecimiento; su forma coincide con |a espiral de los caracoles,
tan apreciados en estas culturas.
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sentido vertical, ya que brazos y piernas se hacen coincidir sobre este eje, de
manera simétrica.

El eje horizontal CD divide a Tlatecuhtli en dos zonas claramente definidas:

La superior donde aparece el torso flanqueado por los brazos flexionados gue
sostienen calaveras en las manos; el rostro puede ser humano con caracter
tlalocoide; humano colocado boca abajo, emergiendo de unas fauces,
aparentemente de serpiente, o bien en ligar del rostro puede aparecer la cabeza
de un saurio con las mandibulas vueltas hacia arriba.

En la zona inferior aparecen las piernas abiertas y flexionadas de la deidad, asi
como un chimalli con un quincunce al centro, en los Tlatecuhtli del grupo de
articulacion vertical.

En los Tlatecuhtli de articulacion anteroposterior aparece una calavera
rematando un colgajo triangular de plumas, parecido al de |la cara posterior de
Coatlicue; puede aparecer también una urna con huesos ademas o en lugar de la
calavera, segun el caso.

El eje horizontal CD, mas que un eje de abatimiento es la linea de interseccion
entre dos planos paralelos horizontales, que a partir de ese eje se bifurcan, uno
hacia arriba y otro hacia abajo, a la manera de una serpiente bicéfala, originando
un plano vertical que es el plano aparente del relieve. Los planos iniciales
permanecen ocultos detras del relieve, fusionados en uno s6l0, tal como sucede
con el horizonte terrestre, interseccion visible entre el cielo y la tierra, cuya
extension se nos presenta contenida en el plano del cuadro, perpendicular al
horizonte, segun la perspectiva nos ensefia. Mas detras del horizonte continia |a
curvatura terrestre, region invisible donde el cielo y la tierra parecieran fusionarse.

En la representacion de Tlatecuhtli, la postura que se ha llamado de parto, por
la flexién y separacion de las piernas, conlleva demas la intencidn de una simetria
entre brazos y piernas que dificulta muchas veces determinar cual es la parte
superior y cual la inferior del relieve, sobre todo en el grupo que hemos
denominado de articulacion anteroposterior. '

En el primer grupo de articulacion vertical, la separacion en zonas inferior y

superior se marca claramente por el quincunce en la parte inferior, y el rostro
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frontal en la superior. Existe ademas una diferenciacion en el dibujo del relieve,
delimitado por una sola linea en la zona inferior, y por doble linea en |la zona
superior. Este tratamiento produce un contraste de dibujo y sugiere que la zona
inferior esta vista desde fuera y la superior podria estar vista en corte.

En el primer grupo de articulacion vertical el movimiento que se sugiere es de
flaxion en la zona inferior, con las piernas flexionadas; y de elavacion en la zona
superior, por los brazos en actitud de ofrenda. Hay un abatimiento de planos a
ambos lados del eje vertical, en forma simétrica, conteniendo brazo y pierna
izquierdos, y brazo y pierna derechos respectivamente, como si se tratara de la
gxplanacion geométrica de un cuerpo humano.

En la escultura exenta de Tlatecuhtli no se observa la postura caracteristica en
los miembros inferiores, los cuales se encuentran cruzados en posicion sedente.
Los brazos se apoyan en las rodillas con las manos hacia arriba, como es
constante en Tlatecuhtli. La estructuracién constructiva consiste en enmarcar el
impresionante hueco pectoral rodeandolo por los brazos y las costillas en forma
paralela. Al apoyar la deidad los codos sobre las rodillas se forma un rombo
alargado horizontalmente, cuyos lados superiores son los bordes de las manos
cortadas que flanquean el corazén central a la altura del bajo vientre. Este rombo
forma ofra cavidad bajo la cavidad pectoral, y esta también enmarcado por
elementos paralelos en forma diagonal como corresponde a la geometria del
rombo. Como resultado visual tenemos el contrapunto entre las dos cavidades
enmarcadas por macizos paralelos.

En la cara posterior la articulacion constructiva esta determinada por el cinturén
serpentino que delimita dos zonas en la escultura: la superior, con la cabellera dei
dios vuelta hacia atras sobre la espalda y la inferior formada por el craneo central
con el colgajo triangular caracteristico que encontramos también en Coatlicue.
Bajo el cinturon se observan huesos y craneos mas pequeios a la altura de los
gluteos, en correspondencia con las urnas funerarias que se observan en algunos
de los relieves.

De Mictlantecuhtli podemos analizar la figura de Stuttgart, estructurada de

acuerdo aun ejg de simetria vertical. Aunque es una escultura exenta, su
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tratamiento es el de un relieve. Especialmente las caras anterior y posterior se
tratan como planos, donde el cuerpo de la deidad se fusiona con los elementos
simbélicos propios de su atavio.

Para la representacion de Quetzalcoatl como caballero serpiente podemos
aplicar lo dicho acerca de las serpientes anudadas.

Para ia estatuilla de Mictlantecuhtli de piedra verde podemos ver nuevamente
una lucha ente sl contorno hermético y la multiplicidad de elementos interiores que
parecen estar violentamente confinados en una forma cerrada.

En el caso de Tlaloc con rostros superpuestos es pertinente lo dicho acerca de
Tlatecuhtli, agregando el concepto de superposicion que es eminentemente

constructivo.
5.3. EXPRESION DEL MATERIAL

Seria inconcebible la escultura de Coatlicue en otro matenal que no fuera
piedra, ¢por qué? Estamos de nuevo ante un problema complejo de percepcion
visual.'® Cada material genera las formas que le son afines, segun su resistencia,
peso, dureza, elasticidad, maleabilidad, densidad, etc. Estas caracteristicas del
material inducen al empleo de una técnica determinada en cada caso; por
ejemplo, los instrumentos que se usan para tallar la piedra son muy distintos a los
gque se usan para tallar madera, y el efecto visual que se obtiene depende, tanto
de la devastacion dsl material, como de la huella de |os instrumentos que le impri-
men la forma. Ei conocimiento profundo de las potencialidades del material es
inherente a todo buen escultor, recordemos la leyenda acerca de que Miguel
Angel veia |la escultura contenida en el bloque sin labrar, antes de realizarla. Esto
le sucedié al encontrar el bloque donde esculpio sl famoso David.

Si bien, es cierto que la escultura mexica se hallaba estucada y pintada, al igual
qgue la arquitectura, este acabado no anula lo dicho anteriormente respecto a la

dureza y densidad del material, que sigue siendo manifiesta. La experiencia

108 yéase: Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquilectura, Ed. EUDEBA, Buenos Aires, 1973.
pp. 123-127.
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cotidiana con los materiales en la arquitectura nos hace entender que el estuco es
una proteccion y una forma de expresiéon cromatica que se anade a la forma
estructural. Si vemos un muro enyesado, nunca suponemos que el espesor del
muro sea de yeso, lo suponemos de piedra, de concreto o de ladrillo,
evidentemente, recubierto con e} estuco.

En Coatlicue, Xiuhcoatl y Tlatecuhtli las cualidades de la piedra, tales como
peso, densidad, energia concentrada, estan intensamente expresadas en la forma
misma, que hace aparecer al material en su auténtica expresion. Si pensamos en
las formas que adquiere la piedra como resultado de las erupciones volcanicas,
veremos que es comun la conformaciéon de enormes blogues con texturas
abruptas, similares a las de la estatuaria mexica. El magma de las erupciones se
mueve, reptando a manera de serpiente. £s innegable el fuerte impacto visual del
pedregal en la region del Altiplano, que, aunado al miedo de posibles erupciones
debié influir sin duda en la concepcidén plastica mexica.

Cierto que cada cultura genera distintas formas de expresion en los materiales;
pensemos por ejemplo en las esculturas goéticas que también son de piedra y tie-
nen una expresion radicalments distinta; aqui la piedra parece desmaterializarse
en formas tan esbeltas que anulan visualmente su peso; lo gue sucede en estos
casos, ©s que &l escultor puede proponerse, como reto, plegar el material a sus
necesidades exprasivas y hacer de ello un alarde técnico.

Se trata de dos caminos igualmente validos; uno conduce a la forma a través
del material;, caso de la escultura mexica en piedra basaltica; el otro produce la
forma a pesar del material;, caso de la escultura goética. Ambos caminos producen
un resultado estético, si logran que el material y la composicion expresen
cabalmente su propésito.

Al hablar de composicién volumétrica se sugirio la aglomeracién de partes al
rededor de un nucleo central, generador de una gran fuerza centripeta, la cual
expresa la intensidad gravitatoria caracteristica de la piedra, en relacion a su
densidad, ya que la gravedad es una fuerza directamente proporcional a la masa,

e inversamente proporcional al cuadrado de la distancia. La tension que se



percibe en los paradigmas seleccionados se genera basicamente de la oposicion
entre dos sistemas de fuerzas;

La primera, es esta fuerza gravitacional centripeta; ia segunda, es la fuerza
centrifuga que al aglomerar el material el impulso vertical marcado por el eje de
simetria, cuya verticalidad se relaciona con el impulso ascencional de la piedra en
los movimientos teluricos y an las erupciones volcanicas. Estas dos fuerzas en
equilibrio provocan la tensidn esencial presents en la escultura. Son de nuevo los
principios contrarios que luchan por desbordar la unidad inicial, del centro, mode-

lando un tercer elemento que es la slevacion humana hacia lo sagrado.

5.3. ESTRUCTURACION ORGANICA

Entendemos por estructuracion organica, esa trama dindmica de lineas curvas
que mantiens articulados sntre si los slementos tan disimbolos que conforman la
escultura mexica. La llamamos organica porqus se da a traves de formas
animales y humanas, tales como corazones, manos, serpientes, garras, piumas,
etc. Estos elementos organicos se articulan siguiendo determinados ejes o lineas
de fuerza, que producen en el espectador un efecto de movimiento ascensional,
expansivo 0 de tension gravitacional que se desarrolla al interior de la obra.

Esta articulacion organica es la que otorga movimiento a la composicion de la
escultura mexica, tanto en ios relieves como en la estatuaria. El caracter organico

se expresa basicamente en la ornamentacion al contrastar diferentes texturas.

ANALISIS DE OBRAS SELECCIONADAS

Coatlicue se articula de manera organica segun el aje vertical, a través dsl cual
se despliegan dos serpientes colosales que entretejen sus colas y cuerpos desde
las garras de la base en ascension ondulante hasta quedar ocultas bajo la falda de
serpientes y bajo la piel del térax, para reaparecer a la altura de sus cabezas
simétricas que se alsjan del centro para enfrentarse y rematar la composicién en

la parte superior o cabsza bifronte de Coatlicus.



En la falda las serpientes se entretejen, sugiriendo un movimiento organico, Y,
como si estuvieran vivas, conforman una red unitaria a partir de la pluralidad. Los
nudos de estas serpientes reproducen el enlace de ollin, signo de movimiento. El
tejido acentua el sentido ascensional de la composicion, venciendo tra-
bajosamente la tension horizontal que es muy fuerte en cada nudo serpentino.

El cinturén esta formado por dos serpientes gue se ensartan a través de las
sienes perforadas de los craneos anteroposteriorses, los cuales concentran la aten-
¢ion en dos puntos inmdviles y cargados de energia que parecen concentrar una
fuerza gravitacional, centripeta, llevada a sus limites. Este cinturon limita el
movimiento de la falda serpentina, y en la cara posterior aparece atravesando las
sienes del craneo que aparece directamente sobre el triAngulo posterior que
forman los colgajos.

Dsl cinturén hacia arriba, la energia parece liberarse en el espacio, generando
una fuerza centrifuga tendiente a esparcir los elementos desmembrados, que se
mantienen en su lugar gracias a la fuerza de gravedad central ejercida por los cra-
neos; estos efectos de fuerzas en equilibrio se perciben en la ordenacidon pa-
rabolica del llamado collar de corazones y de manos, que se alternan, ensartados
por una serpiente anudada en |la cara posterior. Esos corazones y manos, unidos
entre si, rodean la escultura formando un collar, éste y el cinturén son los unicos
lazos que la circundan y mantienen su cohesion volumétrica, observemos que el
desmembramiento se sugiere también hacia arriba del craneo central, como con-
secuencia de la liberacidn de energia, que tiende a dispersar los elementos.

Si equiparamos ¢! bajo vientre con la animalidad, la falda de serpientes re-
presenta la esfera de |o instintivo, y sugiere ademas, en su trama, la aglomeracion
intestinal con un movimiento psristaltico geometrizado.

Este proceso organico de evisceracion y desmembramiento es el que produce
una violencia recurrente en la contemplacion de Coatlicue. En su falda serpentina,
la energia se equilibra en la tension de un tejido simétrico, antinatural, sin
desviacion posible. En el torso, la energia mantiene su equilibrio y asciende a
través del collar de manos y corazones, que se ofrendan a los dioses, cuyas ca-

bezas serpentinas flanquean esta ofrenda sagrada, dirigiendo sus fauces hacia sl
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frente (son las llamadas manos en la interpretacion antropomorfica), las cabezas
gigantescas de serpiente que forman la cabeza confinan esta ofrenda en la parte
superior de la escultura. Asi el destino humano se liga con lo sagrado a través del
sacrificio, ya sea en la guerra o en las numerosas fiestas consagradas a los dio-
ses.

La estructuracion organica en Coyolxauhqui se da unida a al naturalismo en la
representacion de los craneos, las manos, los corazones y las serpientes que son
sus atributos definitorios.

En el relieve de Coyolxauhqui 3 predominan los elementos organicos que
practicamente llenan el espacio del relieve, cuyo fondo desaparece detras dei
abigarramiento de texturas.

Los atavios: tocado, penacho, rodilleras, pufios, tobilleras, serpientes anudadas
y gotas de sangre, se concentran hacia el perimetro circular del relieve, y rodean
al tronco desnudo que aparece como eje del giro. Es notable el contrasts de
texturas y ornamentacién que se observa entre el centro, ccupado por el tronco,
libre de ornamentacion y la periferia ocupada por la cabeza y los miembros
cercenados, donde aparecen todos los atributos de la diosa guerrera.

La estructuracién vertical del relieve, sigue un zigzag parecido al movimiento
ondulante de las serpientes. De abajo hacia arriba aparecen el musio derecho, la
pelvis, el torso y la cabeza de la diosa, que se vuelve hacia atras como lo hacen la
cabeza de Xiuhcoatl y de Tlatecuhtli. La pelvis de Coyolxauhqui aparece de perfil,
mientras el torso aparece de frente con ambos senos al descubierto. La torsion
imposible de este cuerpo se subraya por medio de las arrugas ventrales que
sugieren el movimiento a ia altura de |a cintura. Las dos arrugas ventrales mas las
dos vueltas serpentinas del cinturon forman visulamente cuatro franjas,
subrayando la importancia dsl numero cuatro.

La postura asimétrica de los brazos, el izquierdo ascendente y el derecho
descendente, siguiendo un eje inclinado que determina la clavicula, nos recuerdan
las aspas giratorias del signo ollin movimiento, el cual se complementa en sentido

vertical con la torsion del tronco.
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El realismo anatémico y los nudos de las serpientes bicéfalas en las piernas y
brazos que se observa en Coyolxauhqui acentian la importancia del movimiento
Organico en su composicion.

La Xiuhcoatl del Museo Britdnico muestra un movimiento organico en la
ondulacién de su cuerpo y en la forma en que la cabeza se proyecta perpendicular
al cusrpo, con la mandibula superior vuslta hacia atras, como inicio dsl signo ollin
movimiento.

La cabeza de Xiuhcdatl que se encuentra en la Museo Nacional de Antropologia
constituye el mas claro ejemplo de estructuracion organica en la escultura mexica.
Esta Xiuhcoatl, aunque es monolitica, produce una impresion de conglomerado
volumétrico pleno de movimiento, y es el movimiento lo que caracteriza al arte
orgénico. Vista de perfil, los elementos significativos son la dentadura, el 0jo
circular, la ceja curva con remate en espiral y la cresta coronada con 0jos
estelares. La dentadura lateral remata con una espiral simétrica a la espiral de fa
ceja. El borde inferior de la mandibula superior, es una dobie sucesion lineal de
cuadrados y circulos que acentian las superficies de doble curvatura de la cabeza
y contindan a lo largo de la cresta. Justamente debajo de la mandibula superior se
proyecta hacia el frente una dentadura de cuatro colmillos en forma de garra con
movimiento de arriba hacia abajo, |12 cual contrasta con el movimiento de la
mandibula supei‘ior, donde la dentadura se curva hacia atras, rematando en una
espiral de sentido contrario a la espiral de la ceja.

El movimiento que se genera a partir de esta multiplicidad de elementos en
tensién es enorme. Existen poderosas solicitaciones de movimiento hacia adslants
en la mandibula inferior, en contraste con la gran fuerza curva de la mandibula
superior que se proyecta hacia atras. E|l movimiento de la dentadura frontal en
forma de garra contrasta con el poderose movimiento hacia arriba que se observa
en la mandibula superior. El resultado de este equilibrio de fuerzas es un balance
de masas asimétricas, solo alcanzado por el arte contemporaneo, que renuncia a
la simetria en favor de una composicion equilibrada, compensando los pesos

volumeétricos en uno y otro sentido.
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En las serpientes enrolladas, el caracter organico se manifiesta en la redondez
de los anillos y en la seccién circular del cuerpo, cuyo calibre decrece al llegar a la
cola, para cerrar el circulo de su contorno.

En las serpientes anudadas el movimiento organico se expresa en la tension de
los nudos que parecen evolucionar en contracciones viscerales. En el caso de
serpientas que al anudarse simulan ser otros animales, (palomas, tortugas,
cuerpos antropomorficos, etc.) la estructuracion es rigurosa, basada en curvas
simétricas.

£n Tlatecuhtli, existe una clara divisidon entre la zona inferior y superior dsl
relteve, separadas por el eje horizontal. El movimiento organico de da a partir de
una simetria dinamica, establecida por la flexidn de brazos y piernas, que acentua
el contraste de movimiento que existe por encima y por dsbajo de dicho eje
horizontal.

Mas alla de este equilibrio de fuerzas en el plano, que hemos venido analizando
en los distintos casoé, existe en Tlatecuhtli un movimiento o giro en tres
dimensiones gque se ve contenido en la bidimensionalidad del relieve. Este
movimiento se observa en las representaciones del grupo que hemos llamado de
articulacion anteroposterior, y se describe de la siguiente manera:

La zona inferior nos presenta la vista posterior de un atuendo femenino,
(triangulo de colgajos trenzados), sin embargo, la zona superior nos presenta un
rostro visto de frente y colocado boca abajo. La Unica manera en que un cuerpo
pusde adoptar esta apariencia s suponiendo una flexion del cuerpo que acercase
la cabeza a los pies, pero visto dasde atras. El cuerpo humano pueds flexionarse
completamente hacia delante, pero su flexidon hacia atras es limitada, y para
realizarse supondria la muerte del sujeto por el quiebre de sus articulaciones. Si
recordamos a Coyolxauhqui, su cuerpo se coloca en giro circular con la cabeza
hacia atras después de haber sido desmembrada. La tension que se percibe a lo
largo del eje horizontal de estos relieves se debe a esa violencia ejercida sobre el
cuerpo para lograr que espalda y rostro se aproximen. Esta interpretacidn engloba
el movimiento del relieve como producto del movimiento de un solo personaje.

Esta interpretacion se refuerza con el andlisis de la escultura exenta de Taltecuhtli,
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llamado Monstruo de la Tierra, donde vemos que el rostro aparece como un
relieve bastante aplanado en la parte superior del tronco. El fleco ornamentadc a
la manera de Coyolxauhqui se proyecta sobre la espalda, del mismo modo en que
sucede con los relieves.

No es extrafio que dentro de este universo de dualidades podamos dar otra
lectura a |la conformacion de los relieves de Tlatecuhtli. Si como hemos sugerido
existe una division, marcada por el eje horizontal, entonces podria pensarse en
dos personajes contrarios y simetricos, unc naciente y otro ya muerto gue asoman
al relisve, pecho a tierra, en posicion de lagartija, con los codos flexionados y las
garras apoyadas en el suelo. Esta interpretacion refuerza lo dicho acerca de la
coincidencia inicial de los planos del cielo y de la tierra, hasta que se bifurcan y
generan el arriba y el abajo. Esto puede observarse en al relieve de Tlatecuhtli,
donde la calavera y el rostro estan de frente y se juntan de manera simétrica
segun el eje horizontal. (Lamina 57) Este bifurcacion corresponde a las fauces
abiertas de la serpients, asi como a la forma de su lengua biﬁdé, representada
con profusidén en la escultura mexica.

La escultura de Mictlantacuhtli de Stuttgart, clasificado como una ds las ultimas
obras de la cultura mexica, agrupa en su contorno cerrado una multiplicidad de
elementos organicos que parecen comprimidos en un molde concebido
previaments. Al frente aparece el rostro descarnado que ocupa casi |a tercera
parte de su estatura, y esta cubierto por dos franjas envolventes que caen a
ambos lados hasta la altura de los hombros; destacan las orsjeras circulares, con
un pendiente en forma de espiral. El resto del cuerpo se siente comprimido, como
aplastado por una fuerza muy poderosa que reduce el tamafno ds la caja toracica,
y sobre todo de las piernas. Los brazos son los unicos miembros que estan
proporcionados al tamano de la cabeza, es por ello que llegan hasta los tobillos. Si
observamos el perfil de |la escultura, el movimiento ondulante de los brazos,
excesivamente largos, coincide con los quiebres de la pérte frontal,
correspondientes al toérax y las piernas. En contraste, la cara posterior se
desarrolla dentro de un plano y la espalda aparece bastante recta debido al

chimalli que contiene la imagen de un gusrrero, resuslto en una composicion
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asimeétrica bastante organica. Sobre el chimalli se encuentra la cabellera trenzada
en forma de ollin, y en el centro de la misma, la cabeza de un felino vista de perfil.
Bajo el chimalli tenemos un adorno de pluma que cae hasta la base de la escultura
en un movimiento organico, propio de este material. Come se puede observar,
tanto en &l frente como en las vistas laterales predominan las lineas curvas en
complejas composiciones plenas de movimiento.

Las fuerzas que predominan en esta escultura son la fuerza centripsta aunada
a una fuerza de compresion descendents que no se observa en piezas anteriores.

L a represantacion de Quetzalcdatl como caballero que emerge de las fauces de
una sarpiente posee el dramatismo tumultuoso del universo organico debido a la
fusidn que se da entre el cuerpo humano y el cuerpo serpentino y a la asimetria de
su composicidn confinada en una forma monolitica de contorno aproximadamente
cilindrico.

En las representaciones de Tlaloc de Uhden y de Tlaloc del Museo del Hombre
en Paris el rostro se encuentra practicamente invadido por serpientes, cuyo
movimiento es, por excslencia, organico.

Para el relieve de Tlaloc con rostros superpuestos se puede aplicar lo dicho para

Tlatecuhtli del grupo de articulacion anteroposterior.

5.4. RELACION ENTRE AMBOS TIPOS DE ARTICULACION

En Ia red de cristal q,‘a'f la estrangula,
el agua toma forma

José Gorostiza
Muerte sin fin

La articulacién orgénica y la articulacion constructiva, son contrarias, y sin
embargo; ambas coexisten y se integran en la escultura mexica, produciendo un
equilibrio pleno de tension. La claridad planimétrica delimita sin ambiguedades la

multiplicidad abigarrada de elementos, y contiene, cual una urna hermética, la

109 josé Gorostiza, Muerte sin finy otros poemas. Lecturas Mexicanas, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1983 p. 132



expansion de la fuerza centrifuga que emana de las lineas de fuerza, presentes

tanto en la escultura exenta como en los relieves.
5.4.1. ANALISIS DE OBRAS SELECCIONADAS

En la escultura de Coatlicus la delimitacion constructiva total del blogue y sus
distintos estratos horizontales contribuye al efecto espectacular de los elementos
que emergen y se confrontan.

En forma complementaria, vemos que casi todo lo que Coatlicus nos muestra al
exterior es organico: las garras, ojos, caracoles, serpientes, plumas, craneos,
manos y corazones.

Todos estos elementos organicos estan regidos por los ejes de composicion
que hemos detallado; su ordenacion geométrica contiene lineas curvas y esta
sujeta a trazos reguladores, cuya geometria contiene y equilibra esta vitalidad-
mortalidad, que se desbordaria, de no estar constrefiida por el rigor constructivo.

La fuerza centripeta actia teniendo como nlcleos los  craneos
anteroposteriores. El sentido ascensional lo da la serpiente ondulante que
ascisnde por el centro de la cara frontal A. En la cara B, el sentido ascensional
esta dado por el triangulo sublime que forman los adornos colgantes.

Existe una evidente dinamica de lucha entre las fuerzas centripeta y centrifuga,
imantadas a su vez por un sentido ascensional que estructura la composicion
segun el eje vertical de simetria. Solo en el caso de Mictlantecuhtli la fuerza a
través del eje vertical resulta descendente.

Los elemsentos inorganicos son escasos en el conjunto; inicamente las cuerdas
del collar, los colgajes triangulares y los cascabseles, minimos elementos en
relacion con lo vital que palpita en ella. Es grands la violencia que se sjerce al con-
tener este tumulto en potencia dentro de canones constructivos tan rigurosos; de
alli el dramatismo que tanto se ha enfatizado, en funcién de los relatos cruentos de
las crdnicas, relatos externos al verdadero dramatismo encarmado en forma

estética con una fuerza insupserable.



En Coatlicue hay un manejo de lo oculto que se presiente debajo de la piel y de
la falda; en ese interior visceral suceden todas las luchas y transiciones entre vida
y muerte; recordemos el orden implicado, que revela y oculta al mismo tiempo.
Toda esa lucha cosmica, de continuas transformaciones y distintas apariencias, se
sintetiza y emerge en dos principios indemnes y contrarios: las dos grandes
sarpientes gue coronan el universo en guerra.

En Coyolxauhqui tenemos un contraste paralelo, ya que la espiral del
movimiento esté rigurosamente contenida en el circulo que le da forma de disco al
famoso relieve.

El movimiento en espiral, geométrico y expansivo por naturaleza, también se ve
constrefido por el circulo exterior que lo delimita y cierra. '

El desmembramiento de la diosa resalta su estructuracion constructiva de
cuatro miembros flexionados en forma triangular alrededor de un nucleo central,
coronado por la velipse de la cabeza, mas estos slementos no se perciben
aislados, sino ligados por el movimiento organico de la espiral que los articula.

En la cabeza de Xiuhcoatl la potencia del movimiento organico gravita por un
instante hacia el centro monolitico, para expandirse de nuevo en el espacio
cosmico. Su movimiento sugiere la sistole y la diastole del corazon o la secuencia
alterna de lleno y vacio que caracteriza a los pulmones.

En la Xiuhcoéatl del Museo Britanico contrasta su movimiento organico y
ondulante con la geometrizacion de la cola y Ia seccion cuadrada del cuerpo de la
serpiente. Por otra parte, la ondulacion de esta serpiente sucede en el espacio y
no reptando sobre |a tierra. '

En las serpientes enrolladas se equilibra la regularidad del movimiento espiral
con el naturalismo organico y anatomico con el que estan resueltas. El contorno
circular que las contiene le otorga la articulacion constructiva del disco pétreo, o
del cono, segun sea el caso.

En las serpientes anudadas vimos que el movimiento organico encuentra la

forma cerrada de un continente volumétirico que las estructura constructivamente.



En Quetzalcoatl como caballero serpiente, cuyo movimiento interno es
aparentemente cadtico, encontramos también un volumen cilindrico que lo
contiene.

En Mictlantecuhtli de Stuttgart se aplica lo dicho acerca de Coatlicue, en el
sentido de contener elementos organicos en una forma cerrada. El efecto organico
de esta representacion de Mictlantecuhtli es todavia mayor al de Coatlicue,

porque, excepto el rostro descarnado y la evidente desproporcion, todos los

elementos son antropomorficos.

En Tlatecuhtli, la multiplicidad de elementos que llenan la superficie del relieve
contrasta con la geometrizacion de los trazos y piernas flexionados. El aparente
caos dsl movimiento se estructura a través de los ejes vertical y horizontal.

En el rostro de Tlaloc esta presents la intencidn de contrastar lo organico y lo
constructivo, ya que los ojos, formados por serpientes, adoptan, sin embargo una
forma circular; [a boca, delimitada por serpientes, adopta en ocasiones forma

sliptica.

5.5. INTEGRACION ESTRUCTURAL DE DUALIDADES CONTRARIAS

La composicion en la escultura mexica tiens como constante el equilibrio entre
tendencias contrarias.

En la estructuracion geomeétrica que hemos analizado contrastan como
extremos formales el cuadrado, y el ftriangulo sublime. La caracteristica
sobresaliente de! cuadrado es ser una forma estable y centralizada; el triangulo
sublime se caracteriza por su sentido ascensional. La figura que parece equilibrar
ambas tendencias: central y ascensional, es e rectanguio aureo, cuyo gnomon es
el cuadrado y, al mismo tiempo, esta sujeto a |la proporcion aurea del triangulo

sublime.



5.5.1. ANALISIS DE OBRAS SELECCIONADAS

En los paradigmas analizados estan presentes el cuadrado, el rectangulo de oro
y el triangulo sublime.

Recordemos que la envolvente de Coatlicue es un rectangulo de oro, y su
proporcion produce un impacto gue conjuga estabilidad e impulso ascensional.

Respecto a los ejes vertical y horizontal, tenemos que la simetria absoluta en
los distintos casos analizados la marca el eje vertical. Esta simetria bilateral, se ve
compensada por las repelidas divisiones horizontales que van creando recuadros
o volumenes, mas ¢ menos autonomos en las caras principales, tanto de los
relieves como de la estatuaria. De este modo, verticalidad y horizontalidad equili-
bran sus tendencias contrarias.

En la escultura exenta el conflicto entre frontalidad y espacio circundante se re-
suelve sugiriendo el hecho de que las caras frontal y posterior se complementan
entre si. Los perfiles idénticos de las vistas laterales sugieren la posibilidad de
confrontarse y complementarse entre si. En los casos en que existe un relieve en
la base, éste sintetiza de manera simbdlica o plegada el sentido total de la
escultura.

En los relieves el problema se transforma en la representacion de distintos
planos en uno soélo. Asi, el plano frontal coexiste con planos que no serian visibles
desde un mismo punto de vista, es mas, se llega a mezclar las vistas frontal,
tateral y posterior, como sucede en el caso de Tlatecuhtli, si referimos su
representacion en plano a su representacion volumétrica como Monstruo de la
tierra.

Ya se hablo de una pugna entre fuerza centripeta (gravedad) y fuerza centrifuga
(expansidn); esta tensidén culmina como vimes, en una concentracion maxima de
energia. En Coatlicus se da a la altura de los craneos anterior y posterior, los
cuales parece recoger toda la energia telurica del tejido de serpientes; esta
tension se resuelve en una liberacion de fuerzas en el espacio mucho mas etéreo

y celeste de pecho, donde el cuerpo aparece sin labrados ornamentales, para



6: GESTALT Y SINCRONICIDAD

Un hombre se propone la tarea de dibujar el mundo. A lo largo de los
afios puebla un espacio con imagenes de provincias, de reinos, de
montafias, de bahias, de naves, de islas, de peces, de habitaciones, de
instrumentos, de astros, de caballos y de personas. Poco anles de
morir, descubre que ese paciente laberinto de lineas traza la imagen de
Su cara. 110

Jorge Luis Borges

“El hacedor”

110 Jorge Luis Borges, Epilogo de “E! hacedor”, en Obras completas, Buenos Aires, Emecé
Editores, 1974, p. 854.




crear un fondo neutro al expresivo collar de manos y corazones que penden en
calenaria.

La fuerza centrifuga liends a la expansion de la forma, por el contrario, la fuerza
centripeta tiende a la forma cerrada. En los paradigmas analizados ambas fuerzas
de equilibran.

En Coatlicue las grandes serpientes qus rematan la escultura presentan un mo-
vimiento inicial hacia afuera, y se flexionan scbre si mismas hacia el centro, para
cerrar ol sistema de fuerzas en equilibrio.

En Coyolxauhqui y en las serpientes enrolladas el movimiento espiral abierto e
infinito por naturaleza, se ve confinado en el circulo envolvente gue delimita el
relieve. En Tlatecuhtli, tanto en relieve como en escultura exenta, se siente |1a
tension de los miembros flexionados que no pueden desplegarse por estar
constrenidos al circulo o al cuadrado circundante. En las serpientes anudadas y en
Quetzalcoati como caballsro serpiente hay un contraste entre el movimiento
tumultuoso de la serpiente y su confinamiento en un molde geométrico invisible,
cuya regularidad seria imposible de lograr en un movimiento serpentino libre.

Generalizando, podemos decir que la articulacion organica se norma dentro de
una articulacion constructiva; ya hemos visto como ambas se integran y aclaran
mutuamente.

En todos los casos el contraste entre relieves y superficies lisas crea un ritmo
dinamico y balanceado que contribuye a resolver en unidad la pluralidad de

elementos plasticos que conforman esta manifestacion artistica.



6. GESTALT Y SINCRONICIDAD

La escusela de la gestalt postula que la percepcidn humana es percepcion de
totalidades y no solo la suma de estimulos convertidos en sensaciones.

Los antecedentes de esta teoria datan del siglo pasado cuando el fisico y
filtdsofo austriaco Ernst Mach (1838-1216) postuld que al mismo tiempo que
percibimos los estimulos visuales percibimos |la forma espacial, y al mismo tiempo
en que percibimos los estimulos auditivos percibimos la forma temporal que los
articula, es asi como podemos percibir la redondez de un circulo o |la tonada de
una melodia. Paralelaments, Christian von Ehrenfels (1859-1932) sostuvo que
ademas de los datos sensoriales que se perciben en un objeto se percibe como
cualidad intrinseca la organizacién misma de los datos perceptuales, a esa
cualidad se le llamo desde entonces cualidad Gestalt.

Mas el verdadero fundador de la escuela gestaltica es Max Wertheimer (1880-
843), quien invirtid el orden de los postulados anteriores, y sostuvo que en primer
término percibimos la totalidad como organizacion y posteriormente colocamos los
elementos particulares dentro de esa totalidad. Citemos al respecto la siguiente

declaracién de Wertheimer.

Agquello que me es dado como melodia no surge...como un proceso
secundario que depende de una suma de piezas o elementos. Por el

gontrario, o que se asume como parte depende de la percepcion inicial

del todo. i

En otras palabras, primero escuchamos la melodia, y sélo entonces estamos en
posibilidad de separar las notas. En el campo visual sucede lo mismo: la

percepcion de la forma es inmediata; primero percibimos la forma circular, y sélo

111 Enciclopedia Encarta, 1998. Gestalt.

140



entonces nos fijamos si el circulo esta formado por puntos, lineas o cualquier otro

elemento;112

Una de las primeros pruebas de percepcion gestaltica es el llamado vaso de
Rubin, en el que hay un juego de fondo y figura reversibles, que permite ver,
alternativamente una copa blanca en el centro, o dos perfiles oscuros, colocados
simétricaments, uno a cada lado. (Ver figura 58)

Los términos estructura y organizacion se vuelven esenciales en la vision
gestaltica, y su aplicacion trasciende el terreno de la percepcion; la ciencia €s un
sistema que estructura y organiza de manera gestaltica los datos de observacion y
experimentacion, que de otra manera serian procesos desarticulados.

La investigacién gestéltica ha sido clave para difersnciar el mundo inorganico
del organico en lo que se refiere a organizacion. En los seres vivos aparece no
sélo la interaccion de elementos, sine la interaccion de acuerdo a un cierto orden ©
patron; ademas, en los seres vivos se presenta una caracteristica que no
comparten con la materia inorganica: la nocién de significado o valor, que
encuentra su expresion mas cabal en la vida humana. La tentativa de la gestait es

muy ambiciosa pues pretende relacionar en una sola estructura los fenomenos

. . . . . . 113
inorganicos; organicos e incluso los fenomenos mentales.

Es en el sentido de esta unificacion de campos donde Gestalt y sincronicidad se

relacionan. Se entiende por sincronicidad, segun David Peatm, aquellos
fenomenos que percibimos como |la expresion de un orden universal, donde las
barreras que existen entre la mente, la energia y [a materia tienden a desaparecer,
para dar paso a una expseriencia unificadora de campos, plena de significado.
Fendémenos como la adivinacion, la premonicion, los encuentros de las mismas

112 La teoria de |a gestalt se inicia oficialmente en 1912 con un articuio de Wertheimer donde se
describe el experimento phi, que consiste en una ilusion perceptiva que nos hace ver una linea
de luz que se desplaza de un punto a otro, cuando en realidad se trata de dos luces fijas
intermitentes. Cofundadores de la escuela Gestalt y colaboradores de Wertheimer fueron
Wolfang Koler y Kurt Koffka.

113 La escuela gestdltica tuvo su apogeo hacia 1930 y ha sido retomada por Rudolf Arnhaim,
discipulo de Wertheimer, quien hace una critica de!l rumbo que ha tomado la investigacion
gestaltica hoy en dia.

114 pavid Peat, Sincronicidad, Ed. Kairos, Barcelona, 1987. p. 45



personas conocidas en distintos medios son ejemplos de esta sincronicidad. Un
ejemplo muy antiguo de ella es el 1 Ching que con sus exagramas revela

configuraciones que reflejan de alglin modo universos mas vastos.
6.1. SINTESIS FIGURATIVAS

Si aplicamos a la escultura mexica la teoria de la Gestalt, veremos que sé nos
aclaran muchas de las sintesis plasticas que se observan.

Los estudios de la percepcion visual han arrojado conclusiones que pueden
considerarse como principios gestaiticos de estructuracion de la imagen, los

cuales aplicaremos a la lectura de las obras que nos ocupan. Estos principios son:

Proximidad; Los slementos que se encuentran cerca uno de otro tienden a
percibirse como secuencia.
Por ejemplo, en el siguiente conjunto elementos iguales agrupados en ambos
sentidos se perciben como secuencia lineal en sentido horizontal.
0000000
0000000
0000000
0000000
Si cambiamos el sentido de la proximidad, se percibiran agrupamientos en

secuencia vertical o de columna:

0000000
0000000
0000000
000000
0000000

Agrupacion: Una pluralidad de pequefios elementos tiende a percibirse como
grupo al estar rodeado por elementos de mayor tamano.

Veamos:




0000000000000

0000000000000

Similaridad: Elementos similares se perciben como integrantes de un mismo

conjunto.
Ejemplo:
XXXXX
XX0XX
X000X
XXO0XX .
XXXXX

Cerramiento de imagen: La percepcién visual tiende a recuperar informacion

perdida; asi un tridngulo cuyos lados se vean discontinuos, se seguird viendo

N

Continuidad de movimiento: La secuencia se establece de acuerdo a la

como un triangulo.

continuidad direccional. Los cambios abruptos de direccionalidad tienden a
evitarse.
Ejemplo:

\

Si aplicamos estos principios a los paradigmas formales seleccionados tensmos
que la proximidad de elementos, el agrupamiento por forma o por textura, y la



continuidad de movimiento sugerida por secuencias direccionales desempefnan
un papel importante para agrupar elementos afines y contrastar con aquelios que
no lo son, para asi delimitar las imagenes gestalticas que integran el conjunto.

En cuanto a la textura como recurso de agrupacion tenemos que en Coatlicue,
por ejemplo, la textura mas trabajada es la de la falda de serpientes que contrasta
con el torso despejado. En los relieves de Tlatecuhtli el fondo se distingue de la
figura por tener una textura diferente, lisa en los del primer grupo de articulacion
vertical, y abigarrada en los de articulacion anteroposterior. ( Ver figura 59)

La proximidad de elementos distintos nos hace percibir en Coatlicus el collar de
corazonas y de manos, el cual sugiere una agrupacion de trayectoria curva y
envolvente, a la cual llamamos collar.

La continuidad de movimiento que establece una secusncia direccional es la
causa de que podamos percibir el movimiento espiral del cuerpo desmembrado de
Coyolxauhqui.

Respecto al tema de sincronicidad, en efecto, si observamos configuraciones
tan complejas como Tlatecuhtli, cuya astructuracion nos resulta confusa en
principio, veremos que la imagen pretende comunicar como prioridad una imagen
total, donde todos y cada uno de los elementos ocupan un lugar preciso y se
articulan con el todo de acuerdo a un significado coésmico religioso concebido
previamente. Es ‘mas, es posible deducir los principios basicos de dicha
estructuracion e inferir su empleo generalizado en la composicion plastica de esta
cultura.

La imagen de Tlatecuhtli en los ejemplos del grupo que hemos denominado de
articulacion anteroposterior presenta simultaneamente dos posibles imagenes que
normalmente no pueden coincidir: la espalda y el rostro de la deidad; del mismo
modo aparece la calavera posterior orientada de arriba hacia abajo, en tanto que
el rostro aparece boca abajo. Seria ingenuo pensar que dichos élementos se
colocan juntos sin tener en ments un sistema de articulacion estructural; lo que
sucede as que este sistema es trasciende la percepcion de una sola imagen, la
cual @s como la visidon de un objeto, necesariamente fragmentaria. Trascendiendo

esta vision parcial de las cosas, lo que se pretende es presentar una imagen



incluyente que haga posible una visidn completa de todos los aspectos
significativoé de la deidad simultaneaments, expresando al mismo tiempo sus
vinculos con su contexto religioso mitologico.

Esta sintesis de imagenes significativas va mas alla de la logica espacial e
incluye al tiempo al presentar en la composicion plastica puntos de vista
simultaneos, tal como lo hizo el cubismo en los inicios del Siglo XX. S6lo que en el
cubismo la norma de la composicién obedece a implicaciones formales y es el
contexto el que otorga significado a las escenas. Asi en los cuadros de Picasso
que representan escenas domesticas como el desayuno por ejemplo, vemos
fragmentos de la mesa, el juego de café y los cubiertos mezclados con las hojas
del diario matutino a manera de colage. Aqui los elementos tienen un significado
familiar y social, y la composicién obedece a un ejercicio geométrico que los
coloca dentro de una red o sistema. De ninguna manera el pintor trata de codificar
en cuadros como éstos categorias universales de vida y muerte, fugacidad y
permanencia o lucha cosmica. Ni siquiera pretende relacionar al arte con las
inquietudes filosoficas de nuestro tiempo.

En cambio en el universo mexica si existe un terreno del arte (el gran arte
religioso) donde lo importante es justamente la codificacion del orden universal
que incluye lo sagrado.

En la representacion de Quetzalcoat! como caballero serpiente vemos que el
cuerpo del ser humano y el de la serpiente se confunden en uno solo que por
momentos se integra y por momentos se divide. De pronto, entre los nudos de la
serpiente vemos insinuarse un pie o las manos de! guerrero, apenas dibujadas. No
sabemos si se trata de una transparencia gue revela en interior de la serpiente en
cuyo interior se debate el ser humano, o bien se trata de una lucha entre ambos

cuerpos, expresada en esta sintesis dinamica.
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6.2. EQUILIBRIO DE FUERZAS

Existen en la escultura mexica tres fuerzas en accién: una fuerza centripeta,
una fuerza centrifuga y una fuerza que recorre el eje vertical, predominantements
ascensional, las cuales logran un equilibrio pleno de tension.

La fuerza centripeta tiende a concentrar en un nucleo toda la pesantez,
acentuando asi el caracter hermético de la piedra. Pensemos en los craneos
anteroposteriores de Coatlicue, o en el rostro y la calavera de Tlatecuhtli. La
silusta cerrada, presente en Mictlantecuhtli de Stuttgart, las cabezas de

Coyolxauhqui o Quetzalcoatl como caballero serpients, contribuye a enfatizar esta

fuerza agiutinante.

La fuerza centrifuga tiende a dispersar los elementos escultéricos hacia la
periferia, pensemos en los brazos y piernas de Coyolxauhgui, o en la fuerza
expansiva de la gran cabeza de Xiuhcoatl.

La fuerza ascensional se expresa a través de la articulacién vertical de
volumenes, en el caso de la estatuaria, o, en los relieves a través de la
importancia del eje vertical como eje de simetria. Esta fuerza ascensional parece
sobreponerse angustiosamente a la fuerza centripeta en el caso de Quetzalcoat!
como caballero serpiente, porque tras las poderosas contorsiones de la serpiente
al rostro emerge, imponiendo la voluntad del guerrero sobre el caos. El caso de
Mictlantecuhtli de Stuttgart es uno de los pocos que expresa la fuerza vertical en
un sentido de descenso y aplastamiento.

Ejemplo de sintesis y equilibrio de las tres fuerzas son las cabezas gigantescas
de serpiente que rematan la escultura de Coatlicue. La fuerza ascensional las
hace emerger del térax, la fuerza centrifuga las separa y las dirige hacia ambos
lados y la fuerza centripeta las confronta.

El movimiento espiral en tres dimensiones, caracteristico de las serpientes
enrolladas sintetiza el equilibrio de las tres fuerzas: fuerza centripeta en el origen
central de la espiral; fuerza centrifuga en el desarrolio del movimiento, y fuerza

ascensional en el desarrollo vertical de sus evoluciones.



Este equilibrio entre centro y periferia se relaciona con una nocion espacial
compleja, presente en la religion nahuatl: el concepto de Tioque Nahuaque, (el
duefio del cerca y del junto) nominacién que usaban los antiguos para referirse a

la ubicuidad de Omsetéotl. La traduccién correcta de esta expresion seria, segun
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Ledn- Portilla, el duefic de lo que esté cerca y en el anilio o en el circuito.

Tloque Nahuaque era una forma de referirse a Ometéotl, el dios dual, principio y
fin de 1a creacion en el pantedn mexica.

Esta traduccién del Dr. Ledn Portilla nos habla precisamente del centro y la
periferia y de la capacidad de Ometéotl, en su dualidad, de abarcar el centro y la

periferia simultdneamente. Esto sdlo es posible cuando el ser unitario se

dt—:‘sciobla116 Si nos vamos al terreno del pensamiento abstracto desdoblarse
significa pasar del numero uno al numero dos, para volverse a integrar en la
unidad, y asi sucesivamente.

Esta alternancia sugiere un latido primordial, sistole y diastole del universo,
movimiento pendular que abarca la totalidad de los procesos. Esta oscilacion
fundamental es una nocion filosofica que integra no solo el cambio a la manera
heracliteana, sino el cambio de sentido que marca todo proceso en su
temporalidad: el declive se inicia una vez que se alcanza la cima. La alternancia
de los signos, tales como vida y muerts, constante en el arte mexica, expresa
plasticamente el proceso que piiega y despliega la configuracion de lo real y nos

permite codificar y decodificar las lecturas del mundo.
6.3. EL MATERIAL Y SU EXPRESION

Las cualidades sensoriales de color, textura, temperatura, peso, sonido y aroma
caracterizan a los distintos materiales y se integran a través de la experiencia a la

percepcion visual.

115 Miguei Ledn-Portiila, La filosofia Nahuati. Ver giosario. Pag. 393.

116 Recordemas 1a importancia del doble en fa curacion magica. En el chamanismo mexicano es
tan importante ia corporeidad del ser, como su sombra.



Pareceria que Unicamente color y textura se perciben por medio de la vista,
pero, como hemos visto, la percepcion gestaltica se construye a través de sintesis
que estructuran diversos tipos de sensacion en una imagen total. Asi, cualidades
como el peso y la temperatura se asocian a un material tan intimamente que en
realidad percibimos también esas cualidades al s6lo mirar ese material.

Hay un patrén perceptivo que es inimitable en cada material, es por eso qus las
copias que imitan la apariencia de otros materiales son facilmente detectadas por
un ojo educado.

Pocos materiales hay tan resistentes y duraderos como la piedra, relacionada
con la permanencia de glifos e inscripciones de la antigiedad en multiples
culturas.

En Ameérica destaca la escultura en piedra desde tiempos tan remotos como el
Preclasico, con las cabezas olmecas de La Venta, San Lorenzo y Tres Zapotes.
Estas cabezas de enormes proporciones han llamado la atencion en todo el
mundo por la vitalidad de su expresion y la calidad de su manufactura. Siguiendo
la linea del desarrollo cultural en el Altiplano tenemos la talla magistral de la
fachada teotihuacana del Templo de la Agricultura, donde las serpientes
emplumadas y las cabezas de Tlaloc tienen una fuerza plastica insuperable.
Posteriormente en Xochicalco destacan los relieves del Templo B dedicado a
Quetzalcdat!, con un tallado mas organico que recuerda la representacion de las
serpientes en los codices mayas. (Ver figura 60). En Tula destacan los atlantes de
piedra en distintas proporciones.

La cultura mexica elige la dura piedra basaltica para plasmar sus mensajes

religiosos mas elevados, con un alto grado de codificacion formal.
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En su libro La tierra v los ensuenos de la voluntad, Gaston Bachelard nos

habla de una voluntad incisiva en relacion con las materias duras, pues la

dinamica de su transformacion se resume en la palabra “contra”.

117 A través de su vesta obra, Bachelard desarrolla su proyecto hacie una fenomenologia de 1a
imaginacién, basado en las relaciones del inconsciente con los cuatro elementos de la materia
proyectados a través de la poesia.



Para comprender esa provocacion directa de mundo resistente,
habria que definir una instancia material nueva, una especie de
superello contra el cual queremos ejercitar nuestras fuerzas, no sélo en
la exuberancia de nuestro exceso de energia, sino en el propio ejercicio
de nuestra voluntad incisiva, de nuestra voluntad amasada en el filo de

. 118
una herramienta.

Bachslard hace énfasis en la herramienta como agente que incide en la materia
rebelde, pero, curiosamente en su ensayo no se refiere a herramienta litica, a la
lucha de la piedra contra si misma, que es caso de la escultura mexica. En su
andlisis de la imaginacion gue alimenta el deseo de labrar la piedra dura,
Bachelard menciona como caso limite del trabajo contra la dureza la explosion del
marmol a golpes de cincel. Nuavamente la referencia técita a los marmoles
griegos y renacentistas, natural para un pensador francés. Y en el sentido de la
voluntad que domina la materia resistente, qué decir de nuestra técnica mexica de
piedra contra piedra, donde la voluntad se pone a prueba junto con la paciencia
porque la herramienta tiende a desgastarse, la punta a volverse roma y entonces
es necesario al tallador trabajar mas y afilar su herramienta de nuevo. Bachslard
habla de una catarsis de la colera en sl trabajo rudo, una verdad aplicable a
nuestra escultura en piedra, pero habria que agregar a esa colera como impulso
de dominio, el ejercicio de la paciencia como autocontrol y prueba continua de
humildad para alcanzar la ardua victoria.

Esta interpretacion psicologica de Bachelard acerca del significado del trabajo
de la piedra encaja perfectamente en la ética guerrera y el ejercicio de la disciplina

caracteristicos del pueblo mexica.

118 Bachelard, La tierra y los ensuefios de la voluntad, pp. 27-32,




6.5. SINTESIS FORMAL Y PERCEPCION SINCRONICA

Hemos visto la importancia del plano tanto en el relieve como en la escultura
axenta, cuyas caras se labran como si fueran vistas frontales. En el relieve se trata
de que el plano contenga todas las imagenes significativas, sin importar que
correspondan a distintos puntos de vista o incluso a distintos momentos.

Acerca de este tema, Esther Pasztory cohsigna:

...1a piedra es un fondo, como una hoja de papel en la que se pueden
colocar variedad de figuras, escenarios o disefios imaginarios en
diferentes composiciones. La importancia recae no tfanfo en fa figura,
sino en la relacién que se da entre los distintos elementos. Resulta claro
que de esta manera se puede decir mucho méas en una composicion
que en un objeto aislado. La significacion de la bidimensionalidad es

precisamente que puede dar mucha mayor y mas variada informacion
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que el arte tridimensional.

En este sentido resulta indispensable analizar el fendmeno de la perspectiva,
que en las culturas prehispanicas no se rige por las leyes que descubrieron los
artistas plasticos del Renacimiento, a saber: plano del cuadro, linea de horizonte,
punto de vista y puntos de fuga, hacia donde convergen sistemas de paralelas.

Lo que se pretende en occidente es representar la profundidad en dos
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dimensiones, tentativa que no deja de ser una ilusion de optica.
La difusién que ha tenido este tipo de representacion a través del arte y del
dibujo técnico lo hace practicamente incuestionable para nosbtros, como

representacion de la realidad; sin embargo, se ha demostrado que la perspectiva

119 pasziory, El arte precolombing, p. 40.

120 g supuesto sobre el que descansa la perspectiva occidental es que la proyeccion de la
imagen visual queda contenida en el plano del cuadro, paralelo al observador, y con una linea de
horizonte & la altura de sus ojos. Los puntos de fuge, gue pueden ser uno, dos o tres, segun la
pasicion del observador, quedan contenidos en dicha linea de horizonte.
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no s mas que un sistema que representa una imagen tan convencional como las
imagenes planas de las culturas antiguas, o las imagenes fragmentadas del
cubismo, o simultaneas del arte cinético. Para demostrar la importancia de la
pertinencia cultural como clave de la lectura de una imagen han realizado
experimentos perceptivos con comunidades africanas, ajenas a la cultura
occidental, y se ha observado que, al mostrarles un video sobre higiene, no
distinguen las imagenes que nosotros distinguimos, sino sélo aquellas que

resultan pertinentes en su mundo.121 La representacion que hacen los nifios
cuando se les pide que dibujen su casa, y ellos dibujan al mismo tiempo el interior
y el exterior en una especie de corte perspectivado, esto nos demuestra que el
dibujo en perspectiva desde un solo punto de vista es tan convencional como
cualquier otro sistema de representacion.

Asi, en los relieves de Coyolxauhqui y Tlatecuhtli se representan en un solo
plano posiciones corporales imposibles de hacer coincidir en una imagen unica.
En Coyolxauhqui el torso se ve de frente y la cadera de perfil, sin embargo
aparecen completas ambas piernas cercenadas, como si el giro que sugiere su
movimiento en espiral las hubiera distribuido de manera homogénea scbre el
fondo del disco. Lo mismo sucede con los brazos, el derecho, que se dirige hacia
abajo, realiza una torsion a fin de que aparezca la palma de la mano completa,
como es constante en los ejemplos seleccionados.

En el grupo de articulacion vertical de Tlatecuhtli ocupa el primer plano, entre
las piernas flexionadas del dios, un chimalli con un quincunce al centro; aqui la
perspectiva estd dada en funcidn de que el chimalli oculte la entrepierna y el
vientre de la figura; el tratamiento de contorno de doble linea que se observa de la
cintura hacia arriba sugiere un plano distinto de visidn que tal vez corresponda a
un corte en la parte superior, y a una imagen de bulto representada en la parte
inferior del relieve. Se enfatiza de nuevo la diferencia entre el plano inferior y el

plano superior de la figura.

121 En el experimento se trataba de transmitir algunas praciicas de higiene, y casualmente
aparecia la imagen de una gallina agitando las alas. Cuando se preguntd a los asistentes lo que
habian visto, hablaron de la gallina, porque les interesaba cazarla para alimentarse.
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En las representacionses de Tlatecuhtli del grupo de articulacion anteroposterior,
la representacion simultanea de imagenes diacronicas es evidente, puas ya vimos
que es imposible la posicion del rostro, de frente y boca abajo correspondientes a
un cuerpo que se representa de espaldas. En aquellos Tlatecuhtli que presentan
fauces de Cipactli, parece haber una sintesis entre la vision de espaldas y la vision
desde arriba, a vuelo de pajaro, porque el cusrpo esta visto de espaldas, con la
calavera o la urna en la parte inferior, y ia cabeza aparece con las fauces y la
dentadura como s0lo podrian ser vistas desde arriba. Esta interpretacion se
refuerza si observamos la representacion del monstruo de la tierra como escultura
exenta. Alli el rostro esta totalmente vuelto hacia arriba, y parte del tocado
descansa sobre |la espalda de la figura.

La calavera, presencia constante en este grupo de Tlatecuhtli, se representa de
perfil, salvo en un caso, para que se vea con claridad la perforacion a la altura de
las sienes, por donde pasa el cinturdon de serpientes.

En las serpientes enrolladas se representa el movimiento espiral en el espacio y
en el tiempo, porque la espiral se expande simultaneamente en el plano
bidimensional, en la altura y en el tiempo que es la cuarta dimension.

La alternancia entre las fuerzas centripeta y centrifuga (centro y periferia) esta
en funcidn de esta simultaneidad que ofrece hacer coincidir, asi sea por un

instante, a las fuerzas de signo contrario.



7. PARADIGMA DE ORDEN IMPLICADO

_..substance itself may be an holographic memory process in which
the consciousness of living substance -and perhaps of all substance-
(its geometry ) builds itself from the stored transforms of living
experience. And experience, in vew of the holographic theory, can be
desgnated as the absortion and re-emission of light. 122

Robert Lawlor

Homage to Pythaqgoras

122 yer: “Pythagorean number as form, color and light” en Homage to Pythagoras, Editorial
Lindisfarne Press, N.Y., 1982, p.203.
Traduccion del parrafo;

...Ja substancia misma puede ser un proceso de memoria hologréfica en el cual la conciencie de la
sustancia viva —y 1al vez de toda sustancia- (su geometria) se consiruye a si misma a partir de las
transformaciones acumuladas de la experiencia vivida. Y la experiencia, desde el punto de vista de
la teoria holografice puede designarse como la absorcion y re-emision de la luz.




7. PARADIGMA DE ORDEN IMPLICADO

Dentro de las mas modernas interpretaciones del modelo del universo fisico,

esta la que el fisico dedicado a la mecéanica cuantica, David Bohm123 denomina
orden implicado. Este consiste en concebir los fenémenos como manifestaciones
de un holomovimiento que interrelaciona todo cuanto existe; este holomovimiento
consiste en un continuo plegamiento y desplisgue, a través del cual, las
propiedades de las cosas se manifiestan o se ocultan. Para entender este modslo
relacional del universo, Bohm pone el ejemplo de una gota de tinta que se
desplegara en un recipiente con un liquido denso, al cual diéramos varias vueitas:
la gota se convertiria en un filamento de tinta que seguiria distintas direcciones; si
volviéramos a dar las mismas vueltas al fluido, pero, esta vez en sentido contrario,
la gota de tinta volveria a formarse, pero si damos una vuelta mas, la gota
empezaria a desintegrarse de nuevo. Imaginemos que vertimos dos gotas en
diferente momento; al dar vueltas al fluido en un sentido y en otro, llegaria un
momento gque una de las gotas se reintegraria, y no asi la otra: jamas podian
coincidir otra vez como dos gotas al mismo tiempo, porque cuando una de ellas se
encuentre unida la otra se encontrara dispersa. Ambas seguiran siendo gotas de
tinta aungue tengan tan distinta apariencia. Este ejemplo explica en forma
simplificada la nocién de universo plegado y desplegado, y nos aclara |a nocion de
holomovimiento.

El concepto de los fenomenos como estados transitorios de la materia y la
energia dentro de un sistema espacio temporal postula la existencia de una

estructura subyacente que abarca las distintas fases de un fenomeno y relaciona a
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todos los eventos entre si.

123 David Bohm, “El universo plegado-desplegado”, en El paradigma holografico, €d. Kairos,
Argentina, 1993, pp. 65-141, .

124 David Bohm sostiene la teoria de que todos los fendomenos estan interrelacionados en una
red, no solo espacial, sino temporal. Asi, una gota de tinta que se desplace dentro de un frasco
de aceite, describira una trayectoria lineal azarosa, que no obstante su apariencia tiene el mismo
volumen y las mismas propiedades de la gota inicial. La gota estd plegada, en tanto que la
{rayectoria lineal esta desplegada.
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Esta vision que conjuga la mecénica cuantica con la teoria del caos es posible
gracias a la inclusiéon de la variable tiempo, no ya como duracion sino como

proceso de cambio, inherente a todo tipo de experimentos. Este nuevo paradigma

cientifico es llamado paradigma hologréafico por Ken Wilber' ya que el primer
antecedente de la vision de orden implicado la encontramos en la holografia,

puesto qus ésta permite codificar en el plano de dos dimensiones los datos de

. . , . 126
profundidad, para reconstruir asi la imagen en volumen.

El hecho de que !a tercera dimension estd codificada en un plano constituye
una forma de orden implicado, ya que la imagen tridimensional se puede
reconstruir punto por punto a partir de una imagen plana bidimensional, la cual
contiene plegado, punto por punto, por asi decirlo, el desarrollo volumétrico del
objeto en cuestion.

La vision hologréfica es pertinente en el arte prehispanico y en el arte mexica en
particular, ya que si observamos las sintesis formales plasmadas en ios relieves
escultoricos veremos que se produce un fendmeno de 'codificacién y
decodificacion de la imagsen tridimensional, materialmente plegada en el plano dsl
relieve. La percepcion simultanea de varias posturas posibles y los abatimientos a
noventa y ciento ochenta grados son constantes en esta escultura, no sélo en los
relieves sino también en la estatuaria, y constituyen formas acordes con la teoria

del holomovimiento que postula fisica contemporanea.

125 Ver: Ken Wiiber, Ei paradigma helografico, pp.173-209.

126 La holografia es un método para obtener imdgenes fotogréficas tridimensionales, sin
necesidad de lentes. Las grabaciones se llaman hologramas (del griege holes, todo y grama,
mensaje} Los principios tedricos de la holegrafia fueron desarrollados por el fisico Dennis Gabor
en 1947. La primera produccién actual de hologramas tuvo lugar al principio de la década de los
sesentas, cuando estuvo disponible el rayo lasser.

Al final de los ochenta fue posible |a produccion de hologramas a todo color, asi como de
hologramas gue abarcan un range desde las micro ondas hasta los rayos X en el especiro.

La pelicula distingue no sélo entre la intensidad de las ondas luminosas, sing también discrimina
la amplitud de onda. Para obtener un holograma, el objeto se debe iluminar con una luz
coherente como la del rayo lasser. Esencialmente, la forma del objeto determina la forma de los
frentes de onda, los cuales se registran en una superficie folografica. Si esta superficie se ilumina
can rayo lasser es posible reconstruir la forma del objeto en el espacio.
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7.1. FRONTALIDAD Y DESDOBLAMIENTO. SIMETRIA

Entenderamos por frontalidad la caracteristica de la escultura cuyos principales
valores expresivos se proyectan significativamente en un plano, que es

naturalmente el plano frontal de la figura. Quien acufid este término para la historia

del arte fue el danés Lange, en 1895.127

Originalmente el concepto de frontalidad fue aplicado a la escultura egipcia, y
se referia a la posicion estrictamente frontal y simétrica constante en dicha
escultura de caracter hisratico, inmutable, con pretensiones de eternidad. La
estatuaria que representa a los faraones entre la Xl y la Xl dinastia hace énfasis
en el rango de estos personajes, idealizandolos con una regularidad en las
facciones que renuncia a la personificacion del sujeto en el retrato a favor de un
prototipo de belleza donde la rigidez, la inmovilidad y la simetria refuerzan la
jerarquia del faraén, considerado como un dios en esta cultura. Lo importante de
la frontalidad es que todas estas caracteristicas se perciben de un solo golpe de
vista, pues la escultura fue creada para contemplarse en su totalidad desde un
solo punto de vista. Es suficiente la contemplacion frontal esa estatuaria para
captar el mensaje contundente plasmado en la representacion de aqueilos seres
cuyo rango y nombre han quedado inmortalizados en la piedra, ya no como
referencia concreta al individuo, sino como abstraccion trascendents y arquetipica.

En los inicios del arte griego tenemos también ejemplos de frontalidad en la
escultura; pensemos en los arcaicos kuroi, representaciones rigidas y simétricas
de jovenes atletas, esculturas exentas hechas para contemplarse de frente. Sin
embargo la intencion formal naturalista de los griegos los lleva, desde estas
manifestaciones tempranas, a romper Ila rigidez;, el primer intento de
representacion anatomica se da en el detalle de la pierna adelantada con flexion
de la rodilla, como si el joven estuviera a punto de dar un paso; el estudio

anatémico y la ruptura de la rigidez lleva al arte griego a dominar todas las

127 Sobre la ley de la frontalidad, ver «Le Chat, Une loie de la statuaire primitiver, Revista de las
universidades del Mediodia '
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posibles posturas del cuerpo y la amplia gama de expresiones del rostro

humano=128 La maestria de este naturalismo culmina en el arte helenistico que
incorpora torsiones corporales y gestos de patetismo como sucede en el grupo de
Lacoonte o la Afrodita acuclillada; estas esculturas tienen tal dinamismo, que nos
parece insuficiente cualquier plano para contener su riqueza expresiva. Aqui
todos los angulos de vision aportan una nueva imagen, tan rica como la anterior;
dichas imagenes se van complementando, de tal manera que se vuslve indispen-
sable girar trescientos sesenta grados al rededor de la escultura para poder
captaria en su totalidad. En esta tradicion de escultura dinamica, absolutamente
tridimensional se insertan las grandes obras de Miguel Ange!, Bernini y Rodin,
quienes rompen definitivamente con el concepto de frontalidad. ( Ver figura 61)

En la plastica prehispanica se manifiesta una voluntad de sintesis y
simbolizacion religiosa que integra la intencion naturalista, y sin embargo la
trasciende. Los elementos antropomorficos y zoomarficos cumplen con la funcion
de conmovernos a través de una identificacién vitalista y dramatica, sin embargo el
sistema formal que los articula no tiene nada de naturalista, por el contrario se
sujeta a la mas estricta geometria y codificacidon simbdlica. La frontalidad en el
universo artistico prehispanico nos permite no sclo ver la imagen en su totalidad,
sino percibir visualmente una imagen mitica, actualizada en la expresion plastica.
Aqui la frontalidad no pretende eternizar el gesto y la jerarquia, sino sintetizar en
una sintaxis compleja toda una red simbdlica articulada estructuralmente. No se
cancela la percepcién de formas reconocibles (referents) lo que sucede es que la
combinatoria que las relaciona e integra tiene tanta importancia como la identidad
misma de los elementos representados.

Esta frontalidad intencional y programatica que produce la sintesis de una
imagen unitaria y totalizadora se da sobre todo en la pintura y en los relieves, o

sag en el arte de dos dimensiones,

128 Egte naturalismo idealizado del arte clasico tuvo una ruptura radical en la Edad Media, ya que
la voluntad estética cambid hacia una estilizacién mistica y simbélica de cuerpo humano. Sin
embargo durante e! Renacimiento, el Barroco y el Neoclasico se retomo el ideal clasico de la figura
humana bien resuelia ansiomicamente, y adaptada a las distintas intenciones expresivas de cada
estilo.
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La manifestacion prehispanica mas contundente de esta intencion de frontalidad
se encusntra en los murales de Teotihuacan, por ejsmplo en las representaciones
de Tlaloc, en sl Portico 11 de Tetitla, donde la figura parece estar de frente, pero
las manos, de donde mana el agua fértil, aparacen de dorso, segun lo indican las
ufias. Esa postura de rostro y manos es imposible de lograr en la realidad, ya que
sintetiza, por lo menos, dos posibilidades excluyentes. Violentando ese orden es
posible reunir en una sola representacion los aspectos mas caracteristicos de la
deidad; el rostro y 1as manos, en su expresion mas significativa, rodeados por el
despliegue de atributos caracteristicos de su atuendo. ( Ver figura 62)

Esta representacion simultanea del frente y la espalda en una imagen sintética
es caracteristica de la deidad identificada como Tlatecuhtli en el grupo que hemos
denominado de articulacion anteroposterior.

Aqui no se trata de integrar imagenes parciales, producto de diferentes angulos
de percepcion en un todo organico, como sucede en el caso del Lacoonte; lo que
én realidad se pretende es retar al observador para que perciba a un mismo
tiempo en anverso y el reverso de una imagen definitiva y ambivalente; re-
cordemos el concepto de Ometéotl: dos que son uno. Esta dialéctica que oscila
entre la unidad y la dualidad es una constante en la religion mexica, y se expresa
plasticamente en numercosos ejemplos. Este tipo de frontalidad podria
denominarse ambivalente o dual.

Resulta sorprendente descubrir en los fractales imagenes coincidentes con Ia.
iconografia teotihuacana como el fractal de Mandelbrot que reproducimos (Ver
figura 63). Esto se explica porque los fractales son en ultima instancia patrones de
configuracion universal que se repiten a distintas escalas de la realidad, o en
diferentes “pliegues” de la misma.

La estatuaria mexica se mueve entre los extremos de la absoluta frontalidad del
arte egipcio, y la total movilidad del arte helenistico. Hay una frontalidad total en el
caso de relieves como la Piedra del sol, y una movilidad total en algunos ejempios
de estatuaria, como en el caso del Ehécatl con figura de mono. La escultura con
alto grado de codificacion y carga simbdlica tiende a acentuar la frontalidad como

recurso de simultaneidad y sintesis holistica. La escultura mas cercana a lo
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cotidiano de la vida humana se permite el movimiento circunstancial y se aproxima
al retrato.

A diferencia de la frontalidad egipcia que se refiere a una percepcion rotunda y
ostatica, 1a frontalidad prehispanica en la estatuaria implica la conjuncién de vanas
imagenes frontales articuladas en una composicion geométrica y dinamica.

La estatuaria mexica aporta una variante al concepto de frontalidad. Mas alla de
la frontalidad contenida en un plano existe la frontalidad contenida en varios
planos, dentro de una geometria eminentemente prismatica.

Tal es el caso de Coatlicue, donde la frontalidad no corresponde a un sélo
plano, sino a los cuatro planos de conforman su volumen.

Al ser contempladas frontalmente, las caras anterior y posterior muestran una
unidad tan perfecta que bien podrian contemplarse cada una como si fueran
configuraciones auténomas; el volumen sugiere una articulacion de relieves que al
conjugarse refuerzan el sentido total del mensaje religioso, encerrado en una
espacialidad de cuatro fases ¢ caras.

Si suspendemos la interpretacién antropomodrfica y femenina de Coatlicue,
vemos que pierde sentido hablar de cara anterior y posterior, porque ambas caras
cobran significado propio y cada una de elias funciona como un posible frente de
la escultura, a la vez que resultan complementarais entre si.

Esto no significa que las cuatro caras no sean necesarias para formar la unidad;
lo que sucede es que las caras A y B, al ser casi equivalentes, nos llevan a
discriminar sus diferencias con todo cuidado, y hacen inevitable la comparacion
entre una y otra, agudizando grandemente nuestra atencion.

El hablar de frontalidad no implica necesariamente referirse al frente de una
escultura, lo importante es que la imagen mas representativa de la misma esté
contenida en un plano; hay casos de escultura exenta donde el perfil es mas
significativo que el frente, ejemplo de ello es Xiuhcoatl. La gran cabeza que se
encuentra en el Museo de Antropologia presenta un conjunto de curvas que estan
hechas para destacar en la vista lateral, que se convierte asi en el verdadero
frente de la escultura. Si tomaramos en cuenta unicamente la vista frontal, no

tendriamos claridad para determinar la naturaleza de esta escultura. Lo mismo

140



sucede con la Xiuhcoatl del Museo Britanico, cuyo perfil muestra todos los
atributos de la serpiente de fusego: el cuerpo ondulante, Ia cabeza echada hacia
atras y la cola en forma de flecha. En ambos casos la frontalidad de Xiuhcoatl
podria denominarse de perfil dinamico.

Dentro de esta frontalidad dinamica, el disco de Coyolxauhqui presenta una
imagen sintética que reune frente y perfil en una sola imagen, pero esta imagen no
es estatica como en el caso de Tlatecuhtli, sino dinamica en razon del giro

continuo que percibimos.
7.2. DESDOBLAMIENTO. ABATIMIENTOS. GIROS

El desdoblamiento es en cierta forma una manifestacion del orden implicado. El
concepto del “doble” es importante en el pensamiento mexica, y esta basado,
como sabemos, en la nocidn de dualidad. En el Pantedn mexica cada deidad tiene
su doble o su pareja cosmica: Ometecuhtli y Omecihuatl, Tecuciztécatl y
Nanahuatzin; Quetzalcoatl y Xélotl; Tezcatlipoca y Tezcatlaiezia.

Los chamanes americanos, aun hoy en dia, se refieren al nagual que es su

desdoblamiento como animales de poden129

Al desdoblarse las cosas revelan otro angulo de su naturaleza, y se pone de
manifiesto aquello que existe y actua desde un nivel oculto. Esto no debe
interpretarse como condicion asotérica, sino como manifestacion del contenido de
un pliegue dsl universo, susceptible de ser desplegado, tal como postula la teoria
del orden implicado.

Este orden se expresa en |a escultura mexica a través de abatimientos y giros
ortogonales que permiten la sintesis y descomposicion de imagenes sui generis.

En lo que se refiere a la simetria vemos que los abatimientos a noventa grados
segun el eje vertical y horizontal generan la simetria bilateral en los relieves de

Tlatecuhtli, y Tldloc. (Ver figura 64).

129 4 aparicion del doble o nagual se da durante el suefio o en estados especiales de
conciencia inducidos por meditacién o empleo ritual de atucinogenos.
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Lo anterior no significa que toda simetria bilateral sea necesariamente
desdoblamiento; la psculiaridad en el relieve mexica que nos hace pensar en el
desdoblamiento es el abatimiento de brazos y piernas de las deidades como
Tlatecuhtli - cuya postura sugiere una explanacion de la misma manera que
desarrollamos un volumen y lo trasladamos al plano, debidamente codificado para
poderlo reconstruir.

En la estatuaria se sugieren también abatimientos de noventa y ciento ochenta
grados. Asi, las caras laterales de Coatlicue repiten el esquema de grandes
cabezas de serpiente en la parte superior. En las caras anterior y posterior se
juntan los perfiles de las serpientes gigantescas para formar la cabeza bifronte. Si
suponemos desde el frente un abatimiento de noventa grados hacia fuera, segun
el gje vertical tenemos que las serpientes de la cabeza tendrian la postura de las
serpientes de los brazos con las fauces hacia el frentse. A la inversa, si giramos las
caras laterales hacia sl centro en 90 grados, conseguimos, en menor escala,
duplicar al frente la simetria frontal de Coatlicue, presentandoc dos rostros
superpuestos, formados ahora por cuatro cabezas de serpiente: dos de la cabeza,
que ya conocemos, y dos de los brazos que acabamos de girar. Por lo tanto, si
nos imaginamos que pudieran enfrentarse dichas caras laterales, mediante el giro
de noventa grados hacia el eje central, veriamos la repeticion de las cabezas de
serpients, una frente a la otra, tal como sucede en las caras Ay B.

Las siluetas que conforman las dos caras laterales de Coatlicue al enfrentarse
recuerdan de mansera contundente la silueta del gran teocalli del Templo Mayor,
con su templo doble, representado por las cabezas de serpiente de la cabeza.
(Ver figufa 56) Ya Justino Fernandez habia hablado de esta posibilidad, pero no
de sus implicaciones dentro de este sistema formal de abatimientos y giros que
constituye un patrdn en la escultura mexica.

En Coatlicue esto sugiere que es posible ver el plano frontal del llamado torsb,
con los corazones y manos cercenadas, gracias a un abatimiento inverso, girando
hacia afuera las dos serpientes que rematan los brazos, las cuales en principio
pudieran estar adosadas al frente, en la misma disposicion que las serpientes

superiores, formando, como vimos, un conjunto de cuatro serpientes, que pudieran
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representar a los cuatro Tezcatlipoca originales, en una vision plegada y
desplegada.

En Coatlicue hay de hecho tres posibles caras distintas: 1a vista lateral que se
repite en las caras C y D, y las otras dos caras, A y B, gue nos atrevemos a Hamar
frontales, en razon de lo antes dicho; si realizaramos la unién hipotética de las
caras laterales. Si realizamos esta conjuncion de caras laterales, entonces
tendriamos tres frentes con ligeras variantes formales. Esto nos sugiere el instante
en que la dualidad se encuentra a punto de crear una tercera entidad. Es la
tercera imagen de Coatlicue, sus caras laterales a punto de integrarse como
creacion realizada por la dualidad, "a su imagen y semejanza"”. Recordamos aqui

la intuicion de Bonifaz Nufio cuando dice:

... Siempre que algo se produce o tiene origen, interviene, ademas de
los principios que antagonizan entre si, un tercer elemento que,
fecundando y transmutando a aquellos, esto es al positivo y al negativo,
al masculino y al femenino, hace posible que su enfrentamiento se
convierta en alianza productora..... Solo asi puede cobrar sentido el
encuentro de dos contrarios: con la intervencion de un elemento neutro

que constituya, juntandose con ellos; una tnada fecunda 30
y agrega:

En ese instante prodigioso, los tres elementos se conslituyen en
unidad, en la unidad del poder supremo, de la suprema potencia en el
umbral mismo del acto universal; en el arigen de una suerte de estallido

que de la maxima concentracion engendrara la extensa totalidad del

131
mundo.

130 El tri&ngulo sublime es aquel cuyos lados estan en relacién 1.618. Es un tridngulo isdsceles
que se genera dentro del pentagono, su base es cualquiera de los lados de ésle, y sus lados
convergen en el vértice opuesto. Rubén Bonifaz Nufio, Imagen de Tldioc ( México: UNAM, 1986)
pp. 138-139.

131 Bonifaz, |big. pp. 43-45.



Un proceso similar se observa en Mictlantecuhtli de Stuttgart, cuyos perfiles
podrian abatirse hacia el centro, para formar una doble serpiente que nos
recuerda en perfil de la Xiuhcoat! del Museo Britanico.

En esta estatuilla las caras frontal y posterior son muy distintas a diferencia de
lo que sucedse con Coatlicue, sin embargo, en sus dos caras laterales los largos
brazos sugieren en su movimiento la ondulacion de la serpiente Xiuhcoatl. Si
realizamos un abatimiento de noventa grados segun el eje vertical tenemos que
ambas serpientes se enfrentarian, y si las deslizaramos una sobre otra hasta
superponerlas, pudieran entretejerse, repitiendo en su movimiento el signo ollin.

El abatimiento de planos es comun en el arte mexica, recordemos Ia
representacion de los cuatro rumbos del universo que aparece en el Coédice
Fjervary- Mayer, esta representacion planimétrica, corresponde a un basamento
piramidal, cuyo volumen se reduce a dos dimensiones en una explanacion, que
presenta |las cuatro caras en forma trapezoidal, y las aristas en bandas a cuarenta
y cinco grados. (Ver figura 41)

Si observamos los relieves de Tlatecuhtli veremos que nos levan de una

imagen plegada a una imagen desplegada.

En el caso de la imagen .de Tlatecuhtli labrada en |la base de Coatlicuem
podemos describirla como una figura antropomorfica, sentada, con los miembros
inferiores y superiores flexionados y desplegados hacia izquierda y derecha del eje
vertical, hasta coincidir con el plano que contiene a la figura, en una posicién
humanamente imposible de ejecutar, porque las articulaciones, sobre todo las de
los mismbros inferiores, no permiten tales giros. ( Ver figura 65)

Atados a dichas articulaciones aparecen cuatro craneos de perfil, dos viendo
hacia ia izquierda y hacia a arriba y abajo respectivamente, y los otros dos viendo
hacia la derecha, y hacia arriba y hacia abajo respectivamente: ios cuatro craneos
estan dispuestos en rigurosa simetria biaxial. La violencia postural de la figura,

hace pensar en un posible giro contrario de los cuatro miembros, que al

132 La base de Coatlicue fue fotografiada por Justino Fernandez en 1964, cuando ia escuitura se
trastadé al actual Museo de Antropologia
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replegarse hacia el punto central, harian que las cuatro secciones craneales se
unificaran, sintetizando asi las cuatro posibles orientaciones plasmadas en el
quincunce. Esta seria la imagen plegada del craneo central que se desdobla en
cuatro imagenes complementarias. Para entender esta imagen pensemos en la
accion de abrir y cerrar un libro en ambos sentidos, perpendicularments, segun
los ejes longitudinal y transversal, simultaneamente, cosa imposible de realizar en
el mundo fisico y quiza por ello accién muy apreciada en el mundo mitico, ya que
permite desplazamientos simultaneos a o largo de ambos ejes. En este
movimiento quedan contenidos: como posibilidades, el cuadrado, sl circulo y la
espiral, las configuraciones geométricas esenciales en las obras seleccionadas.
Este movimiento de pliegues alternos, al coincidir en un instante limite, lograria
actualizar en pensamiento paraddjico de la unidad que se desdobla en dualidad, y
la dualidad que puede duplicarse en cuatro o bien volver a sintetizarse en la
unidad primordial. Estas potencialidades de la forma engloban los procesos
espacio temporales en una vision simultanea que abarca y alterna el cambio y la
permanencia. Recordemos el estrabismo de las cabezas clmecas, recurso artificial
de la mirada para mirar alternativamente la unidad y su desdoblamiento.

La figura de Tlatecuhtli se asume entonces como el resultado de un
desdoblamiento biaxial, segun el eje longitudinal, y segun el eje transversal. Si
giramos noventa grados, hacia el centro, segun el eje longitudinal los miembros
inferiores y superiores del Tlatecuhtli de la base, vemos que su posicidn seria
equivalente a la de Coatlicue, excepto porque ella esta de pie; podriamos pensar
entonces en otro desdoblamiento dimensional que le permitiera a la figura de Ia
base extender los miembros inferiores y ponerse de pis.

Las extremidades superiores del relieve de Tlatecuhtli rematan, en la mayoria
de los casos, con garras que sostienen dos craneos, a manera de ofrenda,
apoyados en posicion occipital. Si suponemos para los brazos de Tlatecuhtli un
giro de noventa grados hacia el centro, tendremos la misma posicion que ocupan
los miembros superiores de Coatlicus con la diferencia de que ios craneos
proyectarian sus mandibulas hacia arriba, en tanto las serpientes que rematan los

brazos de Coatlicue proyectan sus fauces hacia adelante; esta posicion se lograria
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para los craneocs al girar hacia el frente, de arriba abajo, también noventa grados,
la articulacion de las garras, entonces, 10s cransos presentarian |a posicion de las
serpientes laterales de Coatlicue 0 de las manos de la Coatlicue de Coxcatian y
las Cihuateteo. Recordemos que noventa grados representan un cuadrante, la
cuarta parte de un circulo; y que esto también esta indicado en el gquincunce,
cuyas cuatro esquinas presentan cuartos de circulo, cuya area al sumarse
equivale a la del circulo central.

Justino Fernandez se refiere al siguiente fragmento de la Epica Nahuatl, tradu-
cido por Angel Ma. Garibay, que de alguna manera alude al tema en estos
términos:

...Por el agua iba y venia el gran monstruo de fa tierra. Cuando la
vieron los dioses, uno a ofro dijeron. Es necesario dar a fa lierra su
forma. Entonces se {transformaron en dos enormes serpientes. La
primera asio al gran Monstruo de la Tierra desde su mano derecha
hasta su pie izquierdo, en tanto que la otra serpiente, en la que el otro
dios se habia mudado, la trababa desde su mano izquierda hasta su pie
derecho. Una vez que la han enlazado, la aprietan... con tal empuje y

. . . 133
violencia; que al fin en dos partes se rompe™

Aqui se observa claramente la escision que se conseguiria al tensionar al
maximo una figura en sentido de sus dos diagonales, el resultado seria la ruptura
en dos partes, segun sl eje transversal, o bien la generacion de otra dimension
que permitiera llevar a cabo ese movimiento. Lo que el pasaje en realidad revela
es la generacion mitica de las dos serpientes que se mueven en espirales
contrarias, gensrando el _movimiento y su signo ollin, como conjuncién de dos
movimientos que avanzan y se entretejen generando asi la dimension de
verticalidad en ascensc o descenso. En estas espirales queda implicita la
generacion del movimiento a través del tiempo. Podemos concluir que el
desdoblamiento de Taltecuhtli segun el eje vertical genera el plano, y su

desdoblamiento seguin e! seje horizontal genera el movimiento y el tiempo. Asi la

133 Fernandez, Op. Cit., p. 129.
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concepcion relativista de espacio tiempo esta presente en estas configuraciones
ancestrales.

El cruce de diagonales representa la cadena fundamental de dos serpientes
entrelazadas que aparece como antecedente en la pintura teotihuacana, y como
constante en la plastica mexica. Recordemos en este sentido las serpientes
trenzadas que suben desde la base a la cabeza bifronte de Coatlicus, asi como el
tejido serpentino de su falda. Esta representacion de la doble serpiente la vemos
con claridad en el famoso huéhustl de Malinalco. El cinturdn y 1os nudos en las
articulaciones, que caracterizan el atuendo de las deidades guerreras (recordemos
a Coyolxauhqui) constan también de dos serpientes entrelazadas o anudadas, o
bien de serpientes bicéfalas. Si aislamos el movimiento de una sola serpiente en el
proceso de trenzado vemos que presenta un movimiento helicoidal, emparentado
con la espiral en su dinamica de curvas que se desplazan.

Si pensamos en la forma de una serpiente aislada con las fauces abiertas y la
lengua bifida tenemos nuevamente la escision de la unidad. El cuerpo de la
serpiente es lineal y horizontal, al abrir sus fauces genera el plano vertical, como
primer desdoblamiento; la lengua bifida genera otra escision perpendicular a la de
las fauces, generandose asi el numero cuatro sus correspondientes cuatro
rumbos.

La sugerencia formal de abatimiento de planos, que codifican el contenido de
una entidad y lo despliegan, nos habla de la intuicion de un universo de orden
implicado que la vision de los artistas plasticos plasmd en forma visual, cuando
sabemos que estas ideas abstractas de la mecanica universal que se nos estan

revelando recientemente como el germen de una nueva concepcion cientifica.

7.3. MOVIMIENTO ESPIRAL

El movimiento en espiral tiene una estrecha relacion con el orden implicado -
porque la espiral sugiere en su desarrollo el desenvolvimiento de un fenémeno.
Esta forma constituye la manifestacion visible y simuitanea de un proceso de

cambio sujeto a leyes. Una espiral es por lo tanto la concrecion formal de un
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proceso gque se da en el espacio y en el tiempo. Su desarrollo abierto integra la
nocion de infinito, ya que {a espiral puede crecer o decrecer indefinidamente. Su
importancia en el mundo mexica se manifiesta constantemente en las serpientas y
en los caracoles, asi como en {a ornamentacion abundante en grecas.

Cuando el movimiento espiral, abierto por naturaleza, es confinado en un
circulo, como es el caso de las serpientes enrolladas y el disco de Coyolxauhqui,
entonces se realiza una sintesis de equilibrio entre expansién y confinamiento y se
realiza el ideal de contemplar el infinito en un instante.

Es importante sefialar la diferencia de significado que tiene la espiral segun el
sentido de su desarrollo, ya sea hacia la izquierda o hacia la derecha.

En el disco de Coyolxauhqui lo podemos ejemplificar. Si trazamos las
diagonales a 45° vemos que la mitad izquierda del disco muestra un movimiento
ascendente que incluye ambas pisrnas y el brazo izquierdo de la Diosa, en tanto
que la mitad derecha muestra un movimiento descendente para completar el giro,
este movimiento se inicia con la cabeza vuelta hacia atras y continta con el brazo
derecho flexionado y dirigido hacia abajo. Por lo tanto deducimos que el giro hacia

la izquierda sugiere progresidon ascendente y el giro hacia la derecha, por el
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contrario; sugiere progresién descendente.
S| extrapolamos esta deduccién hacia el un sentido simbdlico de la vida -

humana, el giro izquierdo apunta hacia los cielos y el derecho hacia el Mictlan,
7.4. VISION HOLOGRAFICA. SUPERPOSICION g

Si tomamos como base la representacion planimétrica de la piramide truncada,
forma preferencial de los basamentos prehispanicos, veremos que el trapecio es el
alzado de cada una de las caras de la pirdmide: el cuadrado es su planta. Asi, la
representacion de un basamento piramidal en planta corresponde con la vista
aérea del mismo, quedando la tercera dimensién contenida en el plano

bidimensional. Por eso, cuando observamos la planta de la piramide del so!, por

134 £ 1a danza conchera se dice que los caracoles cuya espiral se dirige hacia la izquierda
apuntan at fuluro, y aquellos cuya espiral se dirige hacia la derecha apuntan hacia el pasado.
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ejemplo, tenemos la impresion de estarla contemplando desde un avién, porque
desde la planta se nos revela en su totalidad volumétrica. (Ver figura 66)

Esta representacion simultanea de plantas y alzados, corresponde con los
desdoblamientos de las figuras, desplegadas sobre el plano, y susceptibles de
integrarse volumétricamente en distintas configuraciones, mediante giros, dirigidos
segun los ejes de composicion, y de acuerdo a la numerologia, donde el dos y el
cuatro resultan privilegiados. Al cuatro corresponden los giros de noventa grados,
al dos corresponden los giros de ciento ochenta grados, como se vio al hablar de
abatimientos. '

En la base de Coatlicue la parte central que corresponderia al tronco de
Tlatecuhtli esta ocupada por un gran chimalli circular con un cuadrado inscrito; en
este cuadrado se representa el quincunce, el cual esquematiza la disposicion del
espacio, descrita en cuatro rumbos, que rodean al punto central, generando el
Tlalticpac, plano en que los seres humanos nos movemos. El quincunce es una
vision holografica del plano, los cuatro rumbos y en dentro que es el punto de
interseccion del eje vertical con el plano horizontal o Tlalticpac.

En la parte inferior del circulo, aparece una figura trapezoidal, que recuerda el
colgajo posterior de Coatlicue, rematado en este caso por el circulo y el
quincunce, en lugar del craneo que esta sobre el colgajo de Coatlicue en su vista
posterior. El trapecio sugiere la cara frontal de un basamento, rematado por el
circulo con el cuadrado inscrito, de donde se desplantaria el templo como sintesis
de los cuatro rumbos del espacio. El cuadrado esta rodeado por un anillo repleto
de franjas paralelas y curvas, que parecen girar de izquierda a derecha, tal como
se hace en la danza mexica, cuyos giros se inician siempre hacia la izquierda, tal
como se mueven los remolinos de agua o de aire en el hemisferio norte; entonces,
este chimalli podria simbolizar el orbe espacial curvo que circunscribe al tlalticpac
o plano de la existencia humana, representado por el quincunce al centro de la

compaosicion.
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Los multiples desdoblamientos que en la escultura mexica parecen desplegarse

responden a una intuicién holografica del universo, que codifica y decodifica la

imagen total a través de muitiples plegamientos y abatimientos'135

Al hablar de giros y abatimientos se vio como en la postura del Tlatecuhtli que
ocupa la base de Coatlicue esta contenida la postura del volumen, como si se
tratara de un holograma.

En el grupo ds Tlatscuhtli que hemos llamado de articulacion anteroposterior se
presenta una imagen de dislintas posturas superpuestas: la espalda que muesira
la calavera amarrada en la region lumbar o la urna de huesos entre las piernas,
como si pariera la muerte; en la parte superior aparece el rostro de frente y en
posicion contraria, como si estuviera echado para atras, o visto desde arriba, de
este modo se conjugan dos perspectivas, una que mira la figura desde atras y otra
que la contempla desde arriba, a ojo de pajaro. Si leemos la imagen como una
sola postura, la cabeza se abatiria totalmente (180 grados) sobre la regién dorsal,
descoyuntando la figura. La intencion expresiva de estas representaciones
consiste en hacer coincidir Ia vista de frente y la vista de espaldas, asi como el
arriba y el abajo. Recordemos esa frase del misticismo oriental que reza; “como
arriba es abajo”.

En las representaciones de Tlatecuhtli, donde aparece con fauces de saurio
vusltas hacia arriba, se conjugan igualmente dos posibilidades: la vista posterior
con la vista a vuelo de pajaro. Esta imagen podria leerse también tomando como
base las fauces del saurio al voltear en sentido inverso la composicion, colocando
hacia abajo la cabeza del saurio; entonces aparece un ser fantastico con cuerpo
humano y rostro animal en actitud acechante, con los miembros flexionados y
listos para el salto. Esta lectura seria 10gica, mas la gravedad indica que los

ornamentos de las piernas y brazos dseben colgar hacia abajo, y eso solo se

135 a1 holograma se le conoce como fotografia sin lentes porque registra en pelicula,
directamente, los patrones de interferencia de la luz, que posteriormente reproducen los rayos
laser. después de atravesar un objeto. Al reflejarse en un espejo, los patrones resultantes son
estructuras virtuales, que al proyectarse, reconstruyen |a imagen incorporeas, tridimensional del
objeto en cuestion.



cumple en el sentido inicial de su lectura como figura acuclillada, con el rostro del
saurio dirigiendo sus fauces hacia arriba.

Entonces la intencion estas configuraciones es sintetizar de mansra holografica
dos posiciones basicas de este ser fantastico, mitad hombre y mitad saurio gque se
ha identificado con Tlatecuhtli.

En el relieve que presenta dos rostros superpuestos de Tlaloc, identificado
también con Tlatecuhtli, vemos claramente expresado el concepto de
superposicion, ya que el rostro parece desdoblarse o unificarse alternativamente.

La superposicion, mas frecuente en arquitectura que en escultura, obedece a la
necesidad de engrandecer la obra al avanzar las fases de su construccion,
tomando como base la etapa anterior. Este procedimiento nos recuerda el
crecimiento fractal por su respeto a un patron inicial de configuracion que norma

las etapas subsecuentss.
7.5. VISION PLEGADA Y DESPLEGADA DEL ESPACIO

El desarrollo de imagenes plegadas y desplegadas segun codificaciones
geometricas implica la integracion de tiempo y espacio, tal como se acepta a raiz
de la teoria de la relatividad que ha esclarecido la indisoluble unidn en el continuo
l!amado espacio-tiempo. Tanto en los relisves de dos dimensiones como en la
estatuaria se logra plegar y desplegar en el tismpo un proceso de cambio que
sintetiza el ciclo mitico y simbdlico de las deidades plasmadas en el arte.

El reto de que las artes plasticas representaran en dos o tres dimensiones el
cambio que se produce en el tiempo se hizo consciente como intencién artistica
hacia principios del presente siglo con la corriente futurista que idealizaba la
velocidad y la maquina como anhelos estéticos; sin embargo, fue el movimiento
cubista el que logré representar en las dos dimensiones de la pintura las imagenes
sucesivas captadas en diferentes fases del movimiento. El cubismo representa la
simultaneidad de varios espacios que en realidad se desenvuslven en el tiempo;
ya sea por el cambio intrinseco que sufren los objetos, o bien por el cambio de

punto de vista que tiene el espectador al contemplarios. La norma para el cubismo
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es la simplificacion de la forma hasta liegar a su esquema mas simple. La
composicion se apega al equilibrio y al balance de orden geomsétrico, logrado a
través de redes, proporciones y trazos reguladores.

A diferencia del cubismo, la escultura mexica sintetiza algo mas profundo que el
cambio circunstancial de las apariencias. No busca tampoco ia simplificacion de la
forma sino su caracterizacion gestaltica por medio de los atributos que identifican
la imagen, siguiendo un proceso parecido al tropo literario llamado sinécdoque, el
cual sustituye el todo por una de sus partes caractsristicas, iogrando asi aludirlo
en el discurso poético. Asi, un solo elemento como |los cascabsles en la mejilia
identifican a Coyolxauhqui y las anteojeras a Tlaloc.

Sin embrago, como hemos dicho, lo importante en el sistema formal sintético de
la escultura mexica es la codificacion geométrica implicita en los pliegues y
desdoblamientos, porque alumbra leyes esenciales de estructuracion universal, a
la manera en que los fractales contienen la clave para el crecimiento o la
reduccion de dimensiones en los seres vivos y en las configuraciones de la

naturaleza.
OBRAS SELECCIONADAS

En Coatlicue Coyolxauhqui y Tlatecuhtii, con los giros que su forma sugiere,
esta presente de manera intuitiva esta nocién de orden implicado en un universo
que se pliega y se despliega, dando distintas imagenes de una misma esencia.

Veamos lo que dice QOctavio Paz respecto al pliegue del universo:

. el plieque universal. El doblez que, al desdoblarse, revela no la
unidad sino fa dualidad, no la esencia sino fa contradiccion... el pliegue,
al descubrir lo que oculta, esconde lo que descubre... el pliegue es su
doblez, su doble, su asesino, su complemento. £l pliegue es 1o que une

a los opusestos sin jamas fundirlos, a igual distancia de fa unidad y de /a

pluralidad™™

136 Octavio Paz, Prdlogo a la poesia de Xavier Villaurrutia, Material de Lectura, UNAM, 1677,
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Esta aproximacion visionaria del poeta reconocce el hecho de que en toda
presencia estd contenida una ausencia. En caso de la escultura mexica, al
desplegarse de manera dual todas las posibles imagenes, se presenta un caso de
plenitud de la presencia inabarcable.

En Coatlicue, por ejemplo, todos los despliegues de |la forma estan contenidos y
codificados desde el relieve de su base, y en la sintesis propuesta al enfrentar sus
caras laterales.

En Coyolxauhqui esta plegada esa misma postura acuclillada de Tlatecuhtli; si
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grados del torso hacia la izquierda desapareceria tal torsién y el tronco aparecera
de frente con los brazos y piernas flexionados a cada lado; s0lo seria necesario un
giro del brazo derecho hacia arriba para obtener la simefria de Tlatecuhtli.
Entonces la posicion de Coyolxauhqui desmembrada es una plegadura de la
posicion fundamental de Tlatecuhtii.

En Coyolxauhqui 6, unico caso donde la diosa aparece desarticulada, como en
un enterramiento, con el tronco torsionado que exhibe al mismo tiempo el frente y
el perfil, los brazos en la posicion de Tlatecuhtli y las piernas semiflexionadas con
las rodillas hacia adentro. Si realizamos el giro del torso en este caso, los brazos y
una de las piernas quedarian en la posicion de Tlatecuhtli; s6lo habria que realizar
en la pierna derecha un giro de noventa grados hacia fuera para completar el
movimiento. Este seria un caso complementario y equivalente de lo que sucede en
caso de los discos labrados, donde el giro adicional debe realizarse en el brazo
derecho. Los giros implicitos en Coyolxauhqui codifican su movimiento espiral en
continua gestacion. '

El grupo de articulacion anteroposterior de Tlatecuhtli muestra el pliegue de la
cabeza vuelta sobre la espalda y de esa manera nos da al mismo tiempo una

imagen dorsal y una imagen frontal del dios.
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El grupo de Tlatecuhtli con cabeza de saurio despliega en una sola imagen lo
mas significativo de su naturaleza dual como saurio ¢ jaguar y COmMO cuerpo

antropomérfico.
7.6. ORDEN COMPLEJO VS. ORDEN SIMPLE

Es innegable que en la escultura mexica existen exponentes de un orden
complejo, pensemos en abigarramiento aparente de Coatlicus, donde pululan
serpientes a distintas escalas, craneos, corazones y manos cercenadas en un
conjunto a aparentemente cadtico, pero evidentemente sujeto a un orden
geometrico y compositivo riguroso. El sacrificio y el desmembramiento resultan
una violencia para la integridad del cuerpo humano, sin embargo, al ser
concebidos como ofrenda dedicada a los dioses, esta violencia se convierte en un
factor propiciatorio en la renovacion de un orden, cuya continuidad garantiza la
permanencia humana en el mundo.

La gran cabeza de Xiuhcoéatl en el Museo de Antropologia presenta un orden
compliejo en otro sentido, si bien no se observa un abigarramiento en la
composicion, se presenta ante el espectador un verdadero tumulto de curvas que
le impiden distinguir de inmediato la identidad de la pieza. En este contraste de
superficies y lineas curvas se escenifica una tension de fuerzas dinamicas en
expansion, equilibradas por las fuerzas de cohesion propias de su volumen
hermético.

Quetzalcoatl como guerrero serpiente y las serpientes anudadas son un claro
ejemplo de orden complejo y movimiento cadtico, sin embargo podemos observar
un cierto ritmo en ese movimiento, el cual refuerza su orden intrinseco al estar
confinado en un volumen hermético y continuo, aproximadamente cilindrico.
Existen casos de serpientes anudadas que toman la postura vertical caracteristica
del ser humano. Otras toman |a forma de otros animales. ( Ver figura 44)

En los relieves de Tlatecuhtli qué hemos denominado de articulacion
anteroposterior, especialmente en aqusllos que presenta el rostro y la calavera en

sentido contrario, observamos cierto grado de caos, dado por la articulacion



contradictoria de la figura y la multiplicidad de elementos labrados en el fondo del
disco. El Tlatecuhtli 6 presenta un fondo cuyo espacio esta totalmente poblado de
insectos y pequenos animales nocturnos que vuslven confusa la percepcion de los
miembros de |la deidad. (Ver figura 67)

Tal vez este aparente caos coincida con la imagen de disgregacion que
caracteriza al proceso de descomposicion de los cadaveres, que son tragados y
digeridos tragados por el monstruo de la tierra. Mas los mexica' tenian conciencia
de que ese aparente desorden es generador de otro orden, porque vida y muerte
se alimentan una a la otra. El rostro humano de Tlatecuhtli puede estas siendo
devorado por unas fauces o bien parido por un Gtero porque morir es también

nacer a otra forma de existencia para volver a alimentar la vida en un ciclo sin

fin.'"” La imagen de ambivalente de Tlatecuhtli; donde las extremidades superiores
se confunden con las inferiores, estd rodeada por insectos nocturnos, tal vez
larvas producto de fa putrefaccion del cuerpo bajo la tierra. Este puluiar de
insectos llena totalmente el campo circular del disco, haciendo confusa la
percepcion del cuerpo de la deidad. Aqui figura y fondo confunden su jerarquia,
alternando su interés como imagenes visuales.

En estas obras de la gran lapidaria mexica se observa una tensa coexistencia
entre orden y caos que interactian en forma dinamica para producir el equilibrio
cdsmico, porque no hay orden sin ¢caos, ni caos sin orden.

La nueva ciencia ha revelado esta coexistencia de orden y caos en los
fendmenos. Como punto de partida se observa que siempre existe un margen de
error en cualquier medicion. Cuanto mas exactos son los instrumentos y mas
complejos son los fendmenos estudiados, mayor es el caos aparente que

presentan y entonces se hace necesaria la observacion de sus ciclos de cambio a

137 jnevitable recordar a Gorostiza con su poema Muerfe sin fin, paradigma de la poesia del siglo
XX en México.



traves de periodos de tiempo cada vez mas largos, los cuales nos explican el

patrén de su comportamiento; aparentemente caético. '

Esta nocidon del cambio ciclico tiene certeras intuiciones desde la mas remota
antigiiedad, ya que José en el Viejo Testamento fue capaz de predecir siete anos
de abundancia y siete aflos de sequia al faradn de Egipto. La realidad es que no
son estrictamente siete anos, sino periodos alternos de abundancia y carencia que

. 135
se presentan de manera secuencial.

La ciencia actualmente se encuentra en un proceso de cambio de paradigma

que va de la exactitug al caos.'* Las llamadas ciencias duras como la fisica y la
quimica se deslizan desde del rigor ficticio de la exactitud hacia la realidad de la
aproximacion. En el universo newtoniano se consideraba que las leyes se
cumplirian de manera ideal si se pudiera cancelar toda perturbacion del
experimento debida a factores externos, y por ello se buscaba simplificar el
fenomeno y reducir las variables hacia un estado ideal de pureza nunca
alcanzado. Actualmente se sabe que la regularidad total es imposibie en el mundo
real porque éste incluye mayoritariamente fendmenos complejos y cambiantes
como lo son |as nubes, el perfil de las costas, el trayecto de un rio, la orografia,
etc,

La teoria del caos describe los movimientos complejos e impredecibles de los
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sistemas cuya dinamica estd condicionada por las condiciones iniciales. Los

138 En los calculos de prediccion del clima se observo que los comportamientos en periddicos se
podian graficar y se movian dentro de pardmetros definidos. £En este casi la gréfica resultante se
denomina “atractor extrano”.

139 Esta fluctuacion periddica se ha observado en los mercados, al graficar las variaciones en el
precio del algodon que se tienen registradas desde el siglo pasado.

140 5 partir de la formulacién del principio de incertidumbre de Heissenberg, que puso de
manifiesto la influencia de los aparatos de medicién y observacion en los resultados
experimentales, la ciencia ya no es la misma.

141 L a naturaleza dinamica del universo ha conducido una gran parte de la investigacion cientifica
hacie el analisis del cambio. Hasta hace poco se creia gue la dinamica impredecible de un sistema
se debia a influencias externas azarosas. Por lo tanto, los cientificos propusieron que si se
eliminaban las influgncias azarosas, enlonces el comportamiento de esos sistemas podria ser
ampliamente predecible.



sistemas caodticos son matematicamente determinados, es decir, siguen leyes

precisas, pero su comportamiento irregular puede aparecer COmo azaroso para un

observador casual. ' -

Hoy sabemos que muchos sistemas pueden presentar comportamientos
impredecibles de larga duracion, aun en ausencia de influencias azarosas. A es0s
sistemas se les llama cadticos. Aun los sistemas mas simples como el movimiento
pendular presentan caos en cierta medida.

Lo impredecible de los sistemas caédticos aparece debido a su sensibilidad
hacia las condicionses iniciales, tales como posicion y velocidad iniciales. Dos
sistemas cadticos idénticos en movimiento con pequenas diferencias en las
condicionss iniciales pueden presentar rapidamente movimientos totalmente
distintos.

E! matematico francés Henry Poincaré concluyd que no se podia probar que el
movimiento del sistema solar fuera completamente predecible. El fue el primero en
definir lo que mas tarde se conoceria como caos. “Puede suceder que pequenas
diferencias en las condiciones iniciales produzcan grandes diferencias en el

fenomeno final. Un pequefio error en inicio puede producir un enorme error mas
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tarde. La prediccion se vuelve imposible.

142 ) comportamiento cadtico es comiin en sistemas lan variados como circuitos eléclricos, rayos
lasser, ritmos cardiacos, actividad elécirica cerebral, fluidos, poblaciones animales y reacciones
quimicas, Se piensa que también los sistemas econtmicos y comerciales presentan este tipo de
comportamiento. E! alcance del caos estd pasando rapidamente de un estudio tedrico a una
ciencia aplicada. llya Prigogine ha esludiado fenomenos quimicos complejos y ha deducido
algunas de sus leyes.

143 | as ramificaciones de descubrimiento de Poincaré no fueron totalmente apreciadas por ia
mayoria de los cientificos hasta que las computadoras les permitieron construir modelos y
visualizar los sistemas cadlicos. Antes, sin embargo, cientificos pioneros de la Administracién
Nacional de la Aeronautica y del Espacio usaron el trabajo de Poincaré para poner en 6rbila
satélites y personas.

Edward lorenz, meteardlogo americano descubric al inicio de los sesenta que un modelo
simplificado de computadora referente al clima demostraba sensibilidad extrema a las condiciones
iniciales. El demostrd visualmente que existe una estructura en este modelo cadtico del clima, el
cual cuando se plotea en tres dimensiones foma la forma de un fractal en forma de mariposa,
conocido como atractor extrafo. Lorenz redescubrid et caos y probd que una prediccion del clima a
largo plazo es imposible.

En los ochenta los experimentos probaron regularmente que muchos fenomenos fisicos y
biologicos se comportan cadticamente.

De acuerdo a evidencias recientes, las observaciones de Pgincaré concernienles a la
impredictiblilidad del sistema solar parecen ser correctas. Las observaciones y simulaciones en
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Esto sucede en los sistemas abiertos, tal vez por eso el arte mexica tiende a
cerrar las formas envolventes de la escultura que venimos analizando, hasta
contener el aparente caos de su movimiento en estructuras estables y faciimente
comprensibles.

Se ha visto que los fenémenos cadticos son fieles a ciertos patrones que
delimitan las fronteras de su comportamiento, a estos patrones se les llama
atractores extrafios. Entones se nos aclara que la envolvente simple de estas
obras funciona como una especie de atractor extrafio que contiene el caos del
movimiento que se da al interior del sistema, especialmente en los casos de
movimiento serpentino como en las serpientes anudadas y en el Quetzalcoat
como caballero serpiente.

El atractor extrafio que grafico Lorenz respecto a las variaciones en e! clima
presenta la forma esquematica de dos alas de mariposa. Esto refuerza la relacion
que estos patrones tienen con el concepto de dualidad e integracion de contrarios,

presente en el pensamiento mexica. (Ver figura 68).
7.7. IMAGEN MULTIDIMENSIONAL

Si bien es cierto que en la escultura existen las tres dimensiones que
caracterizan al volumen, la cuarta dimension se encuentra integrada en forma de
permanencia 0 movimiento. La permanencia o inmutabilidad se logra a través del
hieratismo y la simetria que magistralmente mansjaron los egipcios. El movimiento
puede sugerirse al captar un instante pleno de tension, tal como sucede en la
escultura helenistica y barroca.

Este binomio de permanencia y movimiento parece encontrar una formula de

sintesis en obras como Coatlicue, Coyolxauhqui y Tlatecuhtli de la escultura

computadora del movimiento irregular del satéiite Hyperidn, iuna del planeta Saturno, ha dado ia
primera prueba de que ios objetos en el sistemna solar se pueden comportar cadticamente.

Simulaciones recientes en a computadora han demostrado que ia orbita de Piutdn, el planeta
maés lejano del sistema solar, es también cadtica.

Los cientificos estan en este momento desarroliando aplicaciones que utilizan el caos. Nuevas
técnicas de control del caos se estan usando para estabilizar laseres, manipular ciertas reacciones
quimicas, codificar informacién y cambiar ritmos cardiacos cadticos en ritmos mas regulares y
saludables.
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mexica. En éstas, la composicion sintética de distintas imagenes conjugadas en
una sola aspira a la permanencia del mito, y al mismo tiempo las distintas posturas
y momentos representados aluden a un movimiento geométricamente codificado.
Hay entonces una recomposicion del movimiento siguiendo los ejes longitudinal y
transversal, respetando siempre la envolvente de la escultura, que parece
previamente concebida.

Hemos dicho que en el corpus de obras que analiza este trabajo predomina el
relieve como forma de expresion, aun cuando se frate de esculturas exentas como
lo son Coatlicus y Mictlantecuhtli, cuyas caras anterior y posterior estan talladas
en forma auténoma como relieves gue alternan la visién frontal, y cuyas caras
laterales, también talladas en forma de relieve, se complementan entre si. Esto no
significa que se desdefie la cualidad volumétrica de esculturas tridimensionales
como Coatlicue, pero una cosa es percibir su masividad y otra es hablar de su
lectura plastica, propuesta aqui como articulacion de relieves en cuatro caras que
cierran un volumen prismatico. En el caso de Quetzalcoatl y las serpientes
enrolladas el volumen es conico o cilindrico, mas el tratamiento de la superficie es
un relieve continuo donde los elementos significativos se tratan como textura o
esgrafiado en |a piedra.

El relieve es una composicion en la que predominan dos dimensiones, ya que la
profundidad no se desarrolla del todo por estar sujeta al plano base, ya sea como
textura o esgrafiado en los bajorrelieves, o como forma emergente en los
altorrelieves. Sin embargo en los casos de Coatlicue, Mictlantecuhtli, Coyoixauhqui
y Tlatecuhtli, en que la composicion integra posturas contrarias, giros y
desdoblamientos, estan implicitas no sélo la profundidad sino también el tiempo,
segun hemos visto al hablar de sincronicidad. En estas obras tiempo y espacio se
conjugan en una unidad plastica que estructura en la geometria del plano la
complejidad de su sintesis polivalente.

Si volvemos sobre la nocidn del movimiento cadtico contenido en patrones
formales llamados atractores extrafos vemos que para llegar a la revelacion de

estos patrones requerimos de numerosas observacionss en un tiempo largo;
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haciendo un simil, s como si necesitaramos distancia para contemplar de lejos el
patron de configuraciéon subyacente en un movimiento complejo. Las obras
analizadas nos proponen la posibilidad abarcar simultaneamente varias

dimensiones en el tiempo y en el espacio.

100



—~—

8. INTERPRETACION SEMIOTICA

La sabiduria no esta ni en la fijeza ni el cambio, sino en fa dialéctica
entre ellos. Constante ir y venir: la sabiduria esta en lo instantaneo. Es

el transito. 144

Qctavio Paz

El mono gramatico

144 yier: Octavio Paz, EI mono gramatico, Editorial Seix Barral, México, p. 17.




8. APROXIMACION SEMIOTICA

Si la semidtica visual plantea problemas especiales de articulacion de signos,
porque, como ya dijimos, su desarrollo parte de la linguistica, esa dificultad se
incrementa al tratarse de la semictica pertinente al arte prehispanico.

Si el signo es la entidad fundamental de la semidtica, se vuelve necesario fijar
los elementos, por minimos que estos sean para poder estructurar un discurso
coherente de la cultura. Esta concepcién nos lleva de alguna manera a una
determinacién estatica del signo, en otras palabras, nos lleva a establecer una
relacion fija entre significante y significado. En la escultura prehispanica esta
posibilidad es muy limitada, ya que los slementos formales modifican su
significado al entrar en contacto unos con otros. Si en una lengua el sustantivo es
el soporte de la fijeza, el verbo es el movimiento y el cambio, el verbo inaugura el
tiempo al poner el espacio en movimiento.

En una de sus inolvidables clases el Dr. Leon Portilla nos reveld que en el
nahuatl, la mayoria de los sustantivos se derivan de los verbos. Esta inferencia
incide en la plastica de tal manera que encontramos pocos elementos formales
(significantes) asociados a un significado constante. Mas bien se trata de atributos
gue se combinan a la manera de los modificadores de la lengua; adverbios,
adjetivos, gerundios, si se nos permite salvar la violencia de esta comparacion
entre lenguas tan distintas.

Si consideramos a la semiodtica como sistema de signos, esto hace mas factible
su aplicacion respecto al arte mexica, porque sabemos que en un sistema son
tanto 0 mas importantes que los elementos que lo constituyen las relaciones que
lo articulan como lenguaje. Aqui las configuraciones geométricas elementales, los
trazos, reguladores, la percepcion gestaltica y los pliegues y despliegues de la
forma nos dan la clave.

Establecer estas relaciones como el embrién o mas bien como el ADN de una
semidtica formal en un campo significativo de la escultura mexica ha sido la

pretension mas ambiciosa en el desarrollo de este trabajo.



8.1. CONFIGURACION Y FLUENCIA DEL SIGNIFICADO

Partamos de! hecho de que una configuracion plastica no siempre es leida
formalmente de una misma manera. Los prejuicios de la época llevaron a Cortés y
a los cronistas a describir como monstruos y demonios a las deidades mexicas
adoradas en los templos. Salvo excepciones de valoracion del arte indigena en la
época virreinal, debidas a cientificos y coleccionistas, es a partir del siglo pasado
que se ha intentado comprender el arte antiguo de México. Nos sorprende ver, en
épocas tan recientes como el Porfiriato, la idealizaciébn de los dibujos que
representan las piezas arqueologicas, cuya fuerza visceral se diluye en
eufemisticas representaciones influenciadas por los canones clasicos de la
Academia.

Asi, en la descripcidon de numerosos ejemplos de la escultura mexica, es
inevitable la referencia al cuerpo humano; los elementos que la conforman se han
interpretado en forma recurrente como cabeza, tronco y extremidades, debido a la
posicién que ocupan en el conjunto y a la relacidén que guardan entre si, condi-
ciones que, por analogia nos conducen a una interpretacion antropomorfica.

Sin embargo, esta interpretacion ha tenido sus excepciones. Cuando uno de los
trabajadores que descubrieron la escultura de Coatlicue la describio, dijo que se
trataba de una escultura femenina con garras y falda de serpientes, pero sin

cabeza. Ledn y Gama por su parte, al dar cuenta del descubrimiento del

. . . . 145 .,
Calendario y de Coatlicue, se refiere a ellos como las dos piedras. =~ Discutamos

paso a paso la descripcion que de Coatlicue hace Leén y Gama:

Todo el cuerpo de fa estatua forma dos figuras semejantes, y es-

trechamente unidas, que no se distinguen sino en algunas divisas

particulares. 146

145 Ledny Gama op_ cit.

146 Fernandez, Op. Cit. pp.114-116.
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Notese gue para Leén y Gama fue evidente la bifrontalidad de Coatlicue.

La (cara) principal, que representa la Fig. 1 es un cuerpo de mujer,
cuyos pechos estan manifestando su sexo. Sobre ellos tiene asentadas
cuatro manos, con las palmas para afuera, a distincion de la que
representa la Fig. 2 que es la grabada en fa espalda, en fa cual no
aparecen pechos, ni se ven mas que dos manos vueltas, y los dedos

pulgares de ofras que aparecen sobre fos hombros, y en medio de elfas

147
un lazo.

Veamos que la descripcion de ambas caras se trata de manera independiente,
y no como frente y espalda de una diosa. Es notorio también que para este autor
fos Unicos elementos significativos a primera vista, son las manos que aparecen
tanto en el frente como en la cara posterior de la estatua; en ningun momento
percibe que su disposicidn sea la de un collar de manos y corazones, anudado en

la parte posterior.

Cubre los rostros de ambos cuerpos una mascara, 0 sean dos
semejantes, por variar muy poco sus figuras, las cuales parecen estar

unidas por las cintas que las atraviesan por la parte superior y por los

148
fados.

Resulta por demas interesante, que para Ledn y Gama, las impresionantes
cabezas de serpiente se interpreten como dos mascaras, una anterior y otra
posterior unidas por cintas. Esto nos demuestra claramente que toda descripcion
encierra una lectura condicionada por el contexto en que se vive, seguramente a
fines de sigio XVIIlI eran familiares para la sociedad las extravagantes mascaras,

no asi la representacion mexica de la serpiente con sus fauces entreabiertas. Para

147 Fernandez, Op. Cit pp. 114-1186,

148 | oc. Cit.
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8! autor, la textura del cuerpo de las serpientes, es una especie de red que
mantiene unidas las dos mascaras. Resulta sorprendente que la division vertical

entre ambas cabezas, y su enfrentamiento, pasen de tal manera desapercibidos.

Arriba de las manos, en una y otra figura se ven unos sacos o bolsas
en forma de calabazas, que seqgun Alvarado Tezozémoc, eran unas
bolsas lejidas de nequén o ixtli de color azul, nombradas topixicalli que

flenaban de copal...

Estas bolsas de copal que menciona Ledn y Gama, no son otra cosa que los
corazones cercenados que se alternan con las manos cortadas, en el collar de
ofrendas guerreras que rodea la escultura. Justino Fernandez, basandose en
Chavero, asocia dichas bolsas de copal a los bloques prismaticos que cuelgan de
frente bajo los brazos doblados. Ignoramos el por qué de esta interpretacion,
puesto que la rigidez de estos bloques hace pensar mas bien en vigas de madera

0 piedra sin labrar.

En la cintura tiene atadas dos cabezas de hombres muertos, una por
delante y ofra por detras; la una mayor que la ofra... En el original se
distingue bien una cinta con que estan atadas, que entra por los
conductos de oido, y en fa Fig. 1 continua atando esta cinta fas manos y
bolsas, asi las de adelante como las de atras, hasta rematar en el lazo,
formando un collar de todas ellas; pero en la Fig. 2 esta la cabeza atada
separadamente en la cintura.

En primer lugar, Ledn y Gama no emplea la palabra craneo, y en este caso, su
definicion es mas acertada, puesto que en realidad se trata de cabezas de
cadaver. El autor advierte que estas cabezas estan atadas, pero no percibe la
perforacion que se practicaba en los craneos de las victimas, a la altura de las
sienes, antes de colocarlos en el tzonpantli; estas perforaciones, las llama conduc-

tos del oido. En la descripcion se asienta que la misma cinta que amarra los
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créaneos, amarra las manos y las "bolsas de copal", al frente, para rematar con un
nudo en la parte posterior...

Esta interpretacion es incorrecta, pues el cinturdn de serpiente es independiente
del collar, esto se descubre cuando comparamos la textura de dicho cinturén con
la textura de la cinta que anuda el collar en la parte posterior, ambas texturas son
totalmente distintas.

A través de esta descripcion de Leén y Gama nos damos cuenta hasta que
grado puede influir el contexto en que se vive, y el desconocimiento del arte
prehispanico, para condicionar la percepcidén de una escultura tan importante
como Coatlicus. Vemos, a partir de |a anterior'descripcién, que la interpretacion
antropomorfica de esta escultura no ha sido ni automatica, ni generalizada.

Fxisten en Coatlicus solicitaciones visuales igualmente poderosas, tanto para
aceptar su interpretacion antropomérfica, como para rechazarla. Para aceptarla,
contamos con la disposicion basica de su estructura, en cabeza, tronco y
extremidades; a rechazar dicha lectura antopomarfica nos conduce la inaceptable
sintesis que la estatua propone: descomunales garras de aguila, falda de
serpientes, tronco humano, y manos y cabeza sustituidas por serpientes
gigantescas. Esta contradiccion no se origina para resolverse; esta delibe-
radamente calculada para provocar la oscilacion del animo entre una y otra
naturaleza. Lo contradictorio se presenta conciliado por la red geomeétrica y
conceptual que integra la forma como sistema de fuerzas en equilibrio. Estas
fuerzas esencialmente dinamicas se presentan estaticas por un momento que
parece congelar ese instante inaprehensible de la oscilacion, y aquello que segun
la l6gica de exclusion conceptualizamos como imposible de coexistir,

violentamente se fusiona, provocando en nosotros el pasmo de lo innombrable.
8.2. CARACTER INCLUSIVO DE LA IMAGEN
Tras haber estudiado los complejos sistemas formales de Coatlicue,

Coyolxauhqui, Tlatecuhtli, Quetzalcdatl y Tlaloc resulta dificil seguir sosteniendo

que la meta de la investigacion formal sea su identificacidn como deidades
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individuales. Si recapitylamos en lo dicho por distintos investigadores, veremos
que este criterio ha traido mas confusion que claridad a su estudio.

Fruto de ese criterio ha sido Ia extension del concepto Coatlicue para agrupar
obras tan distintas como la Coatlicue monumental que venimos estudiando, la
llamada Coatlicue de Coxcatlan y algunas Cihuateteo, en especial la que porta
collar de corazén y manos y se corona con una diadema de pequerias calaveras.
En sentido estricto Coatlicue sdlo seria la que lleve falda de serpientes como su
nombre lo indica. Las tinicas que la llevan son la Coatlicue monumental y la de
Coxcatian.

De la Coatlicue monumental hemos visto que su significado incluye simbolos de
creacion, guerra, vida y muerte que rebasan la imagen mitica de Coatlicue, como
sacerdotisa madre de Huitzilopochtli. La sintesis formal de la escultura {lamada
Coatlicue rebasa incluso la complejidad del monstruo de la tierra que al flexionarse
sobre si mismo se rompe dando origen al cielo y |1a tierra.

En el dorso de Coatlicue se observa una configuracion circular concentrica que
nos recuerda a un escudo o chimalli, rodeado de plumas, directamente encima del
colgajo trapezoidal, que hemos relacionado con las caras de los basamentos de
piramide truncada, entonces la metafora de esta configuracion consiste en el
basamento coronado por la guerra, representada en el chimalli, el cual rodea a su
vez al templo que conjuga los cuatro puntos cardinales y el centro en el
quinc:unce.1

La Coatlicue de Coxcatlan es una sintesis de Coatlicue, Mitecancihuat! y las
Cihuateteo. De Coatlicue conserva la falda de serpientes; de Mitecancihuatl, el
rostro descarnado, y de las Cihuateteo conserva la posicion de las manos en
actitud de garra, tal vez debida a la tension del parto. Esta escultura carece de los
slementos guerreros; el cinturén de serpientes no atraviesa calaveras, ni aparecen

los llamados ojos garra, caracteristicos de las deidades guerreras.

149 Respecto a la relaciéon de significado del lamado quincunce con el templo, concebido como
conjuncién de espacio tiempo, el estudioso autodidacta Roman Nolasco, originario de Zaachila,
Oax. tiene un estudio profundo acerca de la relacién de esta forma de "cruz griega”, obtenida a
través de giros y abatimientos de la greca escalonada, como base geométrica y simbdlica de
configuracion en numerosos ejemplos del arte prehispanico. Su estudio es inédito a la fecha.




En cuanto a las Cihuateteo, los atributos que comparten con Coatlicue son
menores: en un caso el collar de manos y corazones, y, en tbdos los demas la
posicion de las manos en forma de garra.

Las constantes que relacionan estas obras son las del ser guerrero como
consagracion de la vida humana. En el caso del hombre esta consagracién es la
muerte en la guerra, y en el caso de la mujer es la muerte en el acto de parir, que
la convierte en una guerrera sacrificada en la lucha.

En el caso de Coyolxauhqui, diosa guerrera por excelencia, resulta muy distinta
la complejidad y la intencidén de las cabezas monoliticas en comparacion con los
relieves donde la diosa gira desmembrada y decapitada.

Las cabezas enfatizan el deglello y los cascabeles en las mejillas como
caracteristicas esenciales de Coyolxauhqui. El caracter inclusivo de la imagen se
manifiesta en las cabezas de Coyolxauhqui como una sinécdoque plastica que
permite representar en una de las partes la totalidad. La cabeza representa a
integramente a |a diosa.

Los relieves tallados de Coyolxauhqui en discos de piedra enfatizan el giro en
espiral como simbolo del movimiento césmico. Aparecen aqui todos los atributos
de la diosa guerrera: sl tocado con plumas; el peinado caracteristico; el cinturdn
de serpientes con un craneo atravesado y sujeto en la region lumbar; los ojos
garra, asi como los craneos mas pequenos atados con serpientes bicéfalas en
cada una de las articulaciones. Los giros implicitos en el cuerpo se combinan con
el giro total del sistema que obedece a un mismo impulso orbital. El hecho de que
los ornamentos de las diosas guerreras se concentren en sus articulaciones:
codos, rodillas. tobillos y mufiecas se debe a la importancia de las articulaciones
como puntos de inflexion donde se genera el movimiento. Estos puntos de
inflexion del tronco con las extremidades son los que se encuentran cercenados
para producir la muerte de la diosa por decapitacidn y disgregar su posibilidad de
movimiento auténomo. Los miembros giran en la periferia, psro ya no es la
voluntad guerrera la que los mueve sino el automatismo de los astros, cuyos

ritmos de movimiento trascienden a la vida humana.
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En los discos con relieve, este caracter inclusivo se manifiesta en una
conjuncion de imagenes: la representacion de la diosa con todos sus atributos
guerreros; la representacion de su derrota al estar desmembrada y decapitada, y
su destino final, al quedar girando en orbita, tal como lo hacen los cuerpos
astrales. Su muerte, al mismo tiempo que una derrota, encarna un acto
fundacional que es la luna puesta en érbita, gracias al sacrificio de una diosa
guerrera.

En Tlatecuhtli la imagen incluye el proceso de la vida que se transforma en
muerte y de la muerte que se transforma en vida.

La posicion de la deidad alude al parto, que en el grupo de articulacion
anteroposterior es el parto de la muerte representada por la calavera. En el grupo
de articulacion vertical es el parto de la guerra, representada por sl chimalli,
puesto que de la guerra se deriva el hacimiento de los cuatro rumbos y su centro,
representado en el quincunce, al centro del chimalli.

En los Tlatecuhtli del grupo de articulacion anteroposterior hay un juego de
opuestos y equivalencias entre el parto, la devaracion y la devolucion a través de
las fauces, obsérvese la coincidencia entre las fauces de Xiuhcéatl y los bordes
que rodean al rostro inscrito en Tlatecuhtli; este rostro, que destaca en la parte
superior, sugiere un cadaver devorado por fauces de reptil, o bisn un rostro que
emerge de las mismas fauces. El proceso cuya dinamica se sugiere es el del
cadaver devorado por la tierra, el cual pasa por una fase de descamne y
descomposicion hasta purificarse y transformarse en un limpio esqueleto; tai el
significado de las calaveras y las urnas de huesos en la parte inferior del relieve de
Tlatecuhtli. Si interpretamos el proceso en forma inversa tenemos que de la
muerte, representada en la calavera emerge nuevamente la vida, representada
por el rostro que asoma por las fauces del reptil. Estamos entonces ante el
proceso reversible y dual de vida y muerte, uno de los nucleos del pensamiento
cosmico mexica, que contempla una dinamica de dualidades opuestas y
complementarias. Habria que enfatizar aqui la importancia del umbral, como sl
momento inaugural que marca como limites el nacimiento y la muerte que

conducen al ser a otro orden de existencia. Estos limites comparten la nocién de
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articulaciones o puntos de inflexion a los que hemos aludido. Para enfatizar su
caracter de opuestos complementarios se les representa juntos y en sentido

contrario, ocupando el centro del disco de Tlatecuhtl:.
8.3. MITOS, ARQUETIPOS Y NOMBRES

Los nombres medran y se multiplican,
las cosas se mueren para que vivan los nombres. %0

Qctavio Paz

El mono gramatico

E! mito es la configuracién simbolica fundacional de una cultura. Ya el

historiador Gianbattista Vico puntualizé su importancia como nucleo primigenio de

significado, ligado mas a la poesia que a la racionalidad.”” Sabemos de la riqueza
mitica de las culturas-mesoamericanas con sus cuatro eras o soles, la generacion
de los cuatro rumbos, |a puesta en orbita del sol, 1a luna y |las estrellas y finalmente
Ja creacion del hombre. La cultura mexica hereda este corpus mitico y lo enriquecs
con sus propias aportaciones. Ejsmplo de ello es el mito del nacimiento de
Huitzilopochtli quien nace armado y vence a Coyolxauhqui, de la misma manera
que e! lider de los mexica vence a sus antepasados y a su hermana: Malinalli,
para consolidar el poderio guerrero mexica.

En la histeria antigua de los pueblos hay una mezcla entre el mito y |a realidad,
asi, segun el mito, Huitzilopochtli tiene, desde su nacimiento, el poder suficiente
para vencer a sus enemigos, tal como el pueblo mexica termina por imponerse a
sus vasallos tras la ardua peregrinacion. Para integrarse a los mitos iniciales
Huitzilopochtli se identifica con el Tezcatlipoca azul correspondiente al rumbo sur,

en tanto que Xipe, el dios desollado, se identifica con el Tezcatlipoca Rojo,

150 paz, ELmeno gramético, p. 51. .

131 vico, Op. Cit.
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correspondiente al rumbo oriente, regido por Tanatiuh. Entonces vemos que 108
mitos permanecen y las nuevas deidades se integran al antiguo panteon,
respetando un orden de significado y atributos previamente establecido, sin dejar
de aportar elementos nuevos debidamente articulados con las manifestaciones
anteriores. En este sentido la cultura mexica se manifiesta como ecléctica por
excelencia, ya que no solo renueva la tradicion tolteca, sino que ademas engloba
influencias diversas provenientes de los pueblos conquistados

Para relacionar el mito con el arquetipo debemos pensar que el primero posee
una estructura narrativa, donde los simbolos interactuan diacrdnicamente en un
tiempo que estd fuera del tiempo historico; en tanto que el arquetipo es una
configuracion sincronica de selementos simbolicos que son comunes a todas las

culturas en sus origenes. Segun Jung152 los arquetipos son configuraciones
universales que se fijan en e} inconscients, las cuales afloran, aun hoy en dia, a
través de las visiones y los suefios. Al ser universales, estos arquetipos tienen un
caracter tan general que no nos explican ninguna de las particularidades culturales
que interesan a la antropologia y a la historia.

Sabemos que para nombrar el mundoc es necesario percibir entidades
diferenciadas dentro de un sistema. La distincion de estas entidades se basa en
las categorias de pensamiento propias de cada cultura. Asi ia expresion linglistica
de la dualidad cdsmica se revela en manifestaciones como el difrasismo de la
lengua nahuatl.

Dentro del sistema de la lengua, vemos que el acto de nombrar obedece en
primera instancia a la incorporacion del nuevo objeto por nombrar al sistema
linglistico preexistente, ubicandolo por afinidad y diferencia. Esta operacion
implica un proceso de comparacion, asi, por ejemplo, se generan las
denominaciones de: ledn marino, arbol de la vida, anticristo, etc.

En este sentido, el nombre de Coatlicue se ha impuesto sobre otros, tales

“como Teoyaomiqui, o Teoyaotlatoa, deidades de ta guerra y de la muerte, cuyo

significado, por ser mas abstracto y complejo, ha perdido terreno frente al de "la

152 yer: Karl Gustav Jung, E hombre y sus simbolos
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que tiene falda de serpientes”, denominacion mas simple y descriptiva que, en
razén de ello, se ha generalizado, condicionada por la traduccion al espanol.

Existe, sin embargo, otra forma de nombrar, revelando relaciones ineditas que
recrean el sistema de la lengua, hasta generar nuevas significacionss; esta forma
de nombrar es la forma poética; donde la metéafora y ta imagen desempefian una
funcién renovadora del lenguaje.

Cuando se dice, por ejemplo "el tambor del Ilano153, la metafora nos lleva a una
connotacion distinta de la llanura, en este caso asociada al galope sobre una
superficie tensa y sonora. Si comparamos la denominacion de Coatlicue con la
complejidad de su apariencia y connotaciones, comprendemos que ese nombre
es demasiado simple, y que no aporta mayores elementos para su comprension.

Si observamos los nombres de los dioses en la lengua nahuatl, vemos que en
cada una de las multiples acepciones se encierra una metafora de apretada
sintesis conceptual, que alude a las caracteristicas distintivas del dios en cuestion.
Cada denominacion privilegia alguno de los atributos inherentes a Ia deidad. Asi,
por ejemplo, Tezcatlipoca es el espsejo humeante, y al mismo tiempo es Nécoc
Yaotl (enemigo de si mismo), Titlacahuan (aque! para quien fueron creados los
hombres); Moyocoyatzin (el que se inventa a si mismo); Yohualli Ehécatl (Noche
viento); Moquequseloa (el que se burla), Telpochtli, (el joven apuesto). Si
acumulamos e interrelacionamos todos estos atributos, muchos de ellos
contradictorios, tendremos una imagen aproximada de su esencia, que no es una
imagen fija, sino mévil y cambiante.

Asi, para cada una de las deidades, habria que encontrar tantos nombres como
atributos presenta, y lo mas importante, habria que abandonar la nocion perso-
nalista de una sola deidad para denominarla, pues, en el mundo nahuatl, las
entidades son plurales y de ninguna manera univocas. Segun viene estudiando
Miguel Leén Portilla, en su nueva version de los Hushuetlatolli, resulta artificioso
adjudicar en forma privativa un atributo a determinada entidad, puesto que este

atributo puede ser compartido por muchas otras, y de hecho toma diferentes ma-

153 imagen de Garcia Lorca en el Romancero Gitano.
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tices en relacion con otros atributos; por lo tanto, el detener el flujo de significados,
en aquello que nosotros llamamos sustantivo, es algo ajeno al mundo nahuati.

La espiral es una forma que vincula los cuatro elementos en el mundo mexica y
logra fusionar asi el circulo con el cuadrado, en el terreno de [a geomstria de lo
simultaneo. La serpiente encarna al mismo tiempo como reptil terrestre, y como
Xiuhcoatl o serpiente de fuego. El caracol como animal marino esta representando
al agua, y como instrumento de musical de aliento esta representando al aire. Asi
los simbolos tienen por lo menos una naturaleza dual: su presencia y su sombra.

¢, Hasta que punto las imagenes frontales de Tiatecuhtli con el rostro tlalocoide
fluyen mas hacia Tlaloc que hacia el Hamado monstruo de la tierra? Cierto que hay
diferencias entre las anteojeras circulares de Tlaloc y los ornamentos que rodean
los ojos de Tlatecuhtli, pero es innegable la afinidad de este rostro con el rostro de
Tlaloc. El fundamento para llamarlo Tlatecuhtli es su postura de parto y el hecho
de que se encuentra labrado en la base oculta de esculturas exentas,
caracteristica que se ha identificado como rasgo distintivo del Hamado monstruo
de la tierra, cuando en realidad existen ofro tipo de relieves en las bases de otras
esculturas, como por ejemplo en las cabezas de Coyolxauhqui. (Ver figura 69)

En la dinamica continua dsl ollin, la identidad es algo circunstancial, relativo al
instante y al punto de vista del observador. Hoy en dia, por efecto de la fisica
cuantica, con su principio de incertidumbre y sus lecturas duales de los fenamenos
subatomicos, nos acercamos comprender esta vision dualista del universo, donde
la paradoja entre ser o no ser, como disyuntiva, se resuelve en el ser y no ser,
como conjuncidn de alternativas que coexisten en forma complementaria, dentro
de un sistema mas vaéto, Cuyos principios desconocemos.

Precisamente, esta dificultad para definir el verdadero nombre nos conduce a la
esencia del mensaje estético contenido en la representacion de lo sagrado:
aqusllo que por su complsjidad, y en razén de su continua confrontacién entre
contrarios, es inaprehesible. En el universo de lo sagrado los nombres fluyen sin

apresar su esencia en una definicion estatica.
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8.4. NUMERO Y SIGNIFICADO

El uno se concibe en la cosmogonia nahuatl como un principio estatico, un
origen que necesariamente debe convertirse en punto de partida para que el
pensamiento pueda conceptualizario. El uno es la totalidad encerrada en si misma
y por lo tanto es incomprensible para la naturaleza humana. El estatismo de la
unidad existe sdlo para ser transformado. El uno es el punto en el espacio y al
mismo tiempo es el circulo total que se cierra sobre si mismo como la esfera del
universo. En la dimension temporal, el uno es al mismo tiempo el instante como
dimension limite del presents, y la eternidad como contemplacion intemporal del
todo. El uno es entones Tloque Nahuaque, el que domina el cerca y el junto, la
periferia y en centro en una sincronicidad que abarca el tiempo y el espacio. La
unicidad se rompe cuando el ser se contempla a si mismo. La observacion inicial
es el primer desdoblamiento que inicia la cadena de lo multiple. Es el primer
eslabon del ollin universal. Al observarse, al desdoblarse, el origen transita desde
el nimero uno, como absoluto primigenio, hacia el nimero dos, como primera
escision de la unidad que al desplegarse inaugura el espacio y el tiempo.

El dos es el niumero de Ometéotl, el dios dual integrado por principic contrarios,
Ometecuhtli y Omecihuatl. En sentido espacial sl dos representa el movimiento de
un punto segun determinada trayectoria, es el punto original tocado por el ollin que
genera una linea en movimiento. En la plastica mexica hemos visto la importancia
de la dualidad expresada en principio a través de la constante del eje vertical de
simetria en los relieves que venimos estudiando.

El nimero tres representa una nueva sintesis, que implica la posibilidad de una
nueva integracién que reinaugura la unidad. Asi Coatlicue y Mictlantecuhtli
muestran variaciones en tres de sus caras, y dos de ellas, las caras laterales, se
podrian unir en una sola para formar asi una tercera cara potencial.

El namero cuatro, el de mayor jerarquia en el universo mexica, se forma a partir
de la dualidad de la dualidad: 2 X 2 = 4. Cuatro son los rumbos del universo;
cuatro los Tezcatlipoca originales, primer desdoblamiento de Ometéotl; cuatro los

soles previos que fueron destruidos por los cuatro elementos antes del

ANna



advenimiento del Quinto Sol. El cuatro, por lo tanto, representa la completud de un
desarrollo, ya sea en el espacio o en el tiempo; en e! espacio genara nada menos
que los cuatro cuadrantes cartesianos; en el tiempo Ya hemos visto que las
esculturas exentas muestran cuatro caras labradas en relieve, y el mdédulo
principal de ta composicién es el cuadrado. Las espirales que generan el
movimiento y la composicidn de Coyolxauhqui y las serpientes enrolladas se
generan a partir del cuadrado.

No por casualidad la serpiente es el simbolo mas preciado en la cultura nahuatl.
Si analizamos su geometria y desarrollo vemos que es cohersnte con los
principios matematicos que hemos enunciado. El punto en movimiento genera la
linea, tal como el cuerpo de la serpiente avanza en sentido horizontal, creando el
eje de las abcisas, (X). El cuerpo de la serpiente se escinde en dos fauces en
sentido vertical, inaugurando el eje de las ordenadas (Y). He aqui el primer plano
bidimensional. La lengua de la serpiente avanza hacia adelante en forma
perpendicular al origen, generando asi la tercera dimensién que es la profundidad,
representada por el eje Z.

Si traspolamos el significado de la serpiente a la dimensién temporal, la
serpiente ondulante marca el fluir del tiempo. Su movimiento espiral simboliza el
devenir; su implicacion es la memoria. Las serpientes anudadas marcan los ciclos
irregulares cuyos patrones investiga la teoria del caos.

El numero cinco est& representado en el quincunce que sefala los cuatro
rumbos y el centro. El nimero cinco marca el centro del quincunce, el cual no es
otra cosa sino la interseccion del eje vertical con el plano de Tlalticpac; arriba se
desarrollan los 13 cielos llamados Topan, y hacia abajo, se proyectan los 9
inviernos del Mictlan.

En atencidn a la numerclogia nahuatl, donde e! nimero 13 marca las trecenas
del calendario religioso o tonalamat!, nos parece pertinente recordar la llamada
serie de Fibonaci que consiste en una serie de numeros enteros, qus se
construye a partir del numero uno, y cuya condicion es que cada elemento
sucesivo de la serie se forme de la suma de los dos anteriores.

ana



Asitenemos: 1;1+1=2;2+1=3,3+2=5,5+8=13;13+8=21,21+13 =
34; 34 + 21 = 55, y asi sucesivamente; lo interesante, es que a partir de la
aparicién del nimero 13, la razén que se forma entre los nimeros sucesivos de la
serie se aproxima a 1.618, y se mantisne constante a partir de 55/34.

El numero trece, presente en los trece cislos del pantedn néhuatl., puede

descomponerse en ocho mas cinco, razén que dentro de la serie de Fibonaci, es

la primera en aproximarse al numero de oro."™ Veamos: 8/5 = 1.6; 13/8 =1.625,
21113 = 1.615; 34/21 = 1.619; 55/34 = 1.1767; 89/55 = 1.618; 144/89 = 1.6179,
etc.

Sorprende que 10s primeros numeros de ia serie de Fibonaci sean tan im-
portantes en el mundo nahuatt:

1: Tloque Nahuaqgue, sefior del cerca y dsl junto, dios universal en el sentido de
su unidad y ubicuidad,

2 . Ometéotl, el sefior dual, textualmente, el dios dos;

3. Yohualli-ehecatl, nombre de Quetzalcoat! negro como tercer Tezcatlipoca;

5: 8l punto central del quincunce, que indica la posicion del eje vertical dirigido
hacia los cielos en sentido ascendsnte, y hacia el inframundo en su sentido
descendents; este punto central del quincunce integra también a su alrededor a
los cuatro puntos cardinales. '

8: dualidad de cuatro, ocho son los pasos variables en las danzas guerreras
mexicas,

13: los trece cielos, en el ultimo de los cuales se encuentra Ometéotl.

154 Esta serie la postulé Leonardo de Pisa hacia 1202; consiste en que cada nimero de la serie
se obtiene sumando los dos numeros precedentes:

2,3,5,8,13, 21, 34, 55, elc.

Lo extraordinario es que a partir de 55/34 |a constante de las razones es 1.618.

Aang



8.5. LA MONSTRUOSIDAD Y 1.0 SAGRADO.

Toda aparicion implica una ruptura del tiempo o del espacio: fa tierra
se abre, el tiempo se escinde, por la herida o abertura vemos “el olro
fado del ser”.

QOctavio Paz.

Segun Kant, o monstruoso es aquello que por su magnitud, niega el fin que
constituye su propio concepto. Tratemos de explicar este concepto. Una ventana
que excediera las dimensiones de un edificio, seria monstruosa; asi como es
monstruosa esa nariz superlativa del poema satirico de Quevedo (érase un
hombre a una nariz pegado). Segun la definicion kantiana la monstruosidad seria,
esencialmente, una cuestion de proporcionses.

Esta nocién se relaciona con el concepto de lo sublime en la teoria kantiana.
Para Kant lo sublime es aquello cuya grandiosidad excede toda medida, y cuya
contemplacion despierta en el espiritu un sentimiento de exaltacidén ante lo in-
conmensurable, quse es.en el fondo una de las formas de lo incomprensible. En lo
monstruoso no es la medida en si lo que impresiona, sino la contradiccion que se
presenta entre la definicidn convencional de un objsto y su apariencia. La imagen
del objeto evoca la definicion inicial en algunas de sus caracteristicas, pero la
niega violentamente en otras. Lo monstruoso coincide con lo sublime en cuanto
ambos son manifestaciones de lo incomprensible; en lo sublime predomina la
grandiosidad, y en 1o monstruoso la contradiccion.

Sin embargo, si acudimos a la definicion de lo monstruoso en su stimologia,
monstruo viene de ménstruum: prodigio; de monere: avisar, pues se creia que los
monstruos eran avisos dse la divinidad, por encontrarse fuera del orden natural; de
alli que la palabra monstruo haya pasado a ser sinonimo de malformacion y
deformidad, como trasgresion de las leyes naturales.

Al exceder, segun Kant, el fin que constituye su propio concepto, y al salirse dsl

orden natural, segun la etimologia, el monstruo deviene en aquella porcién
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excepcional de la realidad, para la cual no encontramos nombre. El monstruo no
tiene género ni especie, pues rebasa el sistema de clasificacién que la razén hu-
mana ha impuesto al mundo en forma de lenguaje, por ello es que ante el mons-
truo nos quedamos absortos, sin palabras, suspensos ante la presencia de! mis-
terio.

Esta conmocion que se produce en el espiritu ante la presencia de lo mons-
truoso es la clave para salir de uno mismo, y para dér cabida a nuevos horizontes
en la experiencia y en el pensamiento

Si enlazamos estas ideas acerca de lo monstruoso con la idea de la otredad
que maneja Octavio Paz, vemos entre ellas grandes coincidencias. Paz, basan-
dose en las ideas del filosofo aleman Rodolfo Otto, relaciona la otredad con el
misterio de lo sagrado, cuya presencia produce en nosotros un sentimiento de
asombro, de horror y de paralisis animica. Segun Paz, el horror es asombro ants
una totalidad henchida e inaccesible. Este sentimiento de conmocion ante lo ex-
trafo tiene una doble connotacion: el terror y la fascinacion que produce el con-
templar una presencia abscluta, una aparicidn que no podemos conceptualizar; en
otras palabras, el mismo sentimiento de atraccion y repulsién que sentimos ante Ia
presencia de Coatlicue.

Otra de las coincidencias entre lo monstruoso y la otredad, segun Paz, es al
horror que se produce ante lo miltiple e inconmensurable. Pensamos que la
palabra horror que elige Paz para designar el sentimiento ante lo sagrado
conserva todavia la connotacién negativa de lo monstruoso, seria preferible hablar
de estupor en lugar de horror, como una palabra més objetiva para designar este
sentimiento que nos anonada ante lo incomprensible. Cuando, en el Baghavad
Gita, el dios Krisna se manifiesta ante el guerrero Arjuna, aparece con multitud de
ojos, de bocas y de vientres, ante cuyas drdenss, el guerrero no es mas que una
herramienta pasiva que ejecuta los designios de un poder irresistible.

Esta multiplicidad, este abigarramiento de presencias, caracteristicas de lo

monstruoso, se encuentra indudablemente en la escultura mexica, donde la causa

del terror sagrado se debe a la simuitaneidad con que retne a los contrarios

excluyentes: vida y muerte; piel y evisceracion; aguilas y serpientes. Esta visién
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simultanea de los opuestos violenta el orden de la logica occidental, basada en |as

sentencias de Parménides, donde el ser y el no ser son estados contrarios y

excluyentes.
La dualidad esencial de la cosmovision nahuatl trasciende esta dicotomia, ¥

postula que la verdadera totalidad se integra a través de esta sintesis de opusestas,
cuyo choque genera la dindmica universal. La intuicion de lo sagrado se da
cuando somos capaces de asimilar la presencia total en cada instante, cuando el
ser y el no ser se manifiestan en lo posible y en lo real, cuando somos conscientes
de que aquello que somos es la cara visible de aquello que no somos, ¥ que .
también forma parte de nosotros, como la cara oculta de una totalidad, donde la
vida y la muerte luchan y dialogan, mostrandose en sl instante del prodigio. La
sombra se manifiesta en funcion de la presencia, no pusden subsistir la una sin la
otra.

Tal, el significado de la presencia de Coatlicus, Tlatecuhtli, Mictlantecuhtli y
Tialoc, cuya pretendida monstruosidad, no es mas que la sintesis de lo humano

que la voluntad creadora de los artistas fusiona con la otredad de lo sagrado.

8.6. GUERRA, DUALIDAD Y ORDEN COSMICO

Mas nada ocurre, no, sélo este suefio
desorbitado
que se mira si mismo en plena marcha 155

José Gorostiza

Muerte sin fin

155 Gorostiza, Op. Cit., p. 116.
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Mas que la lucha, es la confrontacion la que genera el cambio. Al romperse la
unidad primigenia de la gran concentracién inicial de energia se produce el big
bang, como el gran estallido que genera el despliegue del espacio y del tiempo. Ei
absoluto original, uno y solo en si mismo, se desdobla en un antes y un despuss,
un aqui y un allg; de la unidad se pasa a |la dualidad; el ser absoluto transita y se
transmuta para ser capaz de contemplarse a si mismo. Este desdoblamiento es

Ometéotl, el primer paso del ser hacia la consciencia de si mismo. No en vano, al

hablar de Ometéotl se le lama Tezcatlipoca y Tezcatlanextia156; notese que en
ambos nombres se encuentra la raiz tezcatl, espsejo. Cuando el dios unico coloca
fronte a si un espsejo, es decir, cuando se observa a si mismo, surge su con-
traparte, su opuesto complementario, su otra imagen; asi pasamos de la unidad a
la dualidad, como primera forma de creacidn. La idea del espejo implica también
confrontacion, colocarse frente a uno mismo, para generar asi una nueva realidad.

Recordemos la oposicion frontal de las cabezas de serpiente en Coatlicue, las
cuales parecen reflsjarse y confrontarse a uno y otro lado de! espejo, que
marcaria e} eje longitudinal de! primer desdoblamiento. Esta oposicion frontal se
presenta también, como hemos visto, en Tlatecuhtli, donde los craneos se oponen
dos a dos, segun los sjes longitudinal y transversal, respectivaments.

Esta confrontacion de la unidad consigo misma provoca el surgimiento de una
tercera entidad que trasciende tanto a ia unidad como a la dualidad, y es una
nueva sintesis de verdadera creacion. Asi, el rostro frontal y posterior de Coatlicue
es una imagen nueva, que surge del enfrentamiento de los dos perfiles
serpentinos. Aqui cabe llamar la atencién sobre la intuiciébn visionaria de una
realidad virtual, notada desde el ensayo de Justino Fernandez, ya que esa otra
mitad de la “piramide” que sugiere la vista lateral de Coatlicue no existe en la
realidad, sino que la suponemos, como si estuviera implicita u oculta en la forma
visible.

156 En La filosofia Nahuatl, Leén Portilla postula que tanto Tezcatlipoca como su contraparte,
Tezcallanextia, son, respeclivamente, las caras nocluma y diurna de Ometéotl. Ver capitulo llI
pp. 129-178.
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En su rostro bifronte de serpientes se alternan la unidad y la dualidad, de tal
manera que si tratamos de integrar los dos perfiles percibimos un rostro con dos
0jos y una enorme boca, e inmediatamante después recordamos que $e trata de
dos perfiles. Vuelve a presentase la tentacion de unirlos, y asi alternativamente
pasamos de una a otra posibilidad de un frente a dos perfiles, sin poder establecer
ninguna de las visiones COMO definitiva. .Y de qué otra forma podria encarnar
plasticaments la nocion del ollin, movimiento perpstuc sino a través de la lucha
dinamica de los contrarios complementarios? Tal es una de las lecciones presen-

tes en Coatlicue. Contemplando ese rostro comprendemos el sentido de la guerra

sagrada.

8.7. SISTEMA HOLISTICO DE SIGNIFICACION

Coatlicue, Coyolxauhqui y Tlatecuhtli en su complejidad son ese instante limite
en que toda presencia se manifiesta en una plétora que parece estallar y voiver a
unificarse al ritmo del pulso ciclico que expande y contrae el universo, segun Io
concibe la religion hinduista.

En contraste con esta pulsacion del ser, caracteristica del universo mexica, a la
cultura occidental le interesan mas los momentos aparentemente estaticos y re-
conocibles. La unidad de un solo Dios y su despliegue sin transicion hacia la
trinidad que es nueva sintesis. Hay un temor oculto hacia la bifurcacion que
entrafia la dualidad. En la concepcién catolica Dios 68 uno y trino, sin que se
divida nunca su unidad. En la concepcién mexica dios es la unidad que se
desdobla y se reintegra sucesivamente.

Es claro que en la escultura mexica no se puede hablar de un registro holografi-
co en sentido estricto, pero los desdoblamientos que traducen los volumenes en
superficies de dos dimensiones y la sugerencia de los giros que pliegan y
despliegan los miembros de la escultura en tres dimensiones responden a un
sistema de codificacion holonémico, similar al de los hologramas, donde cada uno

de los puntos contiene informacién acerca de !a totalidad.
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En el pensamiento mexica creado se desdobla y enfrenta fuerzas opuestas y
equivalentes a lo largo de la historia, que se concibe como un desdoblamiento
continuo a partir de la ruptura de la unidad original. Podriamos hablar en este
sentido, de la intuicién del "big bang" tomando como base la escultura mexica. En
ese choque pétreo y poderoso se disgrega la unidad y se inaugura la pluralidad de
lo creado. Bien podriamos intuir ese instante fundacional, poéticamente con Go-
rostiza:

Un minuto quiza que se enardece
hasta la incandescencia,
que alarga el arrebato de su brasa,

ay, tanto mas hacia fo eterno minimo

cuanto es mas hondo el tiempo que lo colma. b

Este fragmento de Muerte sin fin se refiere a la concentracion original del ser,
que se confronta y se observa a si mismo a través de la creacion, desbordando,
en su copiosa cadena de actos, las infinitas potencialidades, antes absortas en un
reposo inmemorial. Y es que la energia casmica busca ser contemplada, como si
ta conciencia de si misma fuera su mas alto destino. De esta necesidad de
desdoblarse para contemplarse, de esta energia potencial que se divide, Gorostiza
nos dice:

Mas no le basta ser un puro saimo,
un ardoroso incienso de sonido;
quiere, ademas, oirse.

Ni le basta tener solo reflejos

- briznas de espuma -

para el ala de luz que en ella anida;
quiere ademas un talamo de sombra,
un gjo,

. . , 158
para mirar el ofo que la mira.

157 José Gorostiza, Muerte sin fin, Material de lectura, Poesia Moderna, No. 17, UNAM,

158 |bid., pp. 18-19.




La primera ruptura de la unidad se da cuando el ser absoluto decide salir de si
mismo para contemplarse e iniciar asi el despliegue universal de la creacion. Es
Narciso que se mira por vez primera en el espejo del agua, concibiendo la
objetivacion y al mismo tiempo la escision de su ser. Surge |la dualidad en ese
momento de la primera observacion y del primer desdoblamiento. Dualidad que en
el mundo prehispanico alude a ese instante de transicion, generador y destructor

por excelencia. La dualidad es la articulacién, el cambio de direccién que hace

. - . . . . 159
posible el movimiento y la continua bifurcacion de sentidos.

159 Recordemos el cuento de Borges E! jardin_de los senderos que se bifurcen, basado en el
conocido experimento del gato de Schridinger al gue se le pone comida envenenada y se calculan
estadisticamente sus probabilidades de vida al 50% ; por lo tento, segun esto el gato estd 50% vivo
y 50% muerto. Sabemos que esto no es posible , gracias a que predomina una de ias dos
posibilidades y cancela a la otra. Algunos autores de ciencia ficcion han propuesto que la opcion
anulada se actualiza en otra dimensidén, desconocida para nosotros.



8. CONSTANTES FORMALES REFERIDAS AL CORPUS
DE OBRAS SELECCIONADAS

Hemos querido consignar estas constantes deducidas hasta el momento en
forma de tablas para facilitar su manejo al lector.
De las tablas podemos obtener conclusiones resumiendo las constantes

formales que resultan recurrentes en las distintas obras analizadas.

Plano y volumen:

Relisves en un solo plano; articulacidn a 80° plano frontal; volumen continuo.

Axiales:

Los sjes verticales y longitudinales son de simetria. Los ejes horizantales son

tectonicos.

Numerolbgicas:

Son recurrentes los primeros numeros de la serie de Fibonacci: 1-2-3-5-8-13,

Compositivas:

Predominan el cuadrado, el rectangulo de oro, el tridngulo sublime, el circulo y
la espiral.

De impacto dimensional:

Volumen hermético, deformacion perspectiva, tension ascencional, tension
dinamica.

Proporcionales:

Proporcidn naturalista, contrastes proporcidonales, proporcidn simbdlica.

De articulacion:

Se da en todos los paradigmas un equilibrio entre articulacion constructiva
(geométrica) y articulacion organica (natural).

Dinamicas:

En las composiciones centrales se da un equilibric entre fuerza centripeta y
centrifuga. En las composiciones verticales aparece la tension ascencional o de
compresion ademas de las fuerzas centripetas y centrifugas.

De orden implicado;



En la escultura exenta se observan posibles abatimientos a 90° que estan
implicitos en la imagen. En los relieves se observa una especie de explanacion o
imagen sintesis que presenta en un solo plano la totalidad de un ser o d& una
deidad.

Holograficas:

Consisten en la codificacion de las tres dimensiones en el plano. Se observa en
Coatlicue y en las serpientes enrolladas.

De significado muiltiple:

Los atributos formales se combinan de acuerdo a las cualidades que identifican
a cada advocacion de las deidades y pueden coexistir en diferentes contextos
segun as necesidades del ritual.

Arqustipicas:

Decapitacion, evisceracion, desuello, cuerpo desmembrado, relacionados con la
guerra y el sacrificio; giros en espiral con referencia cosmica.

De sintesis holistica:

Lucha de contrarios resuslta en equilibrio. Sistemas formales que abarcan
significado y sintesis espacio temporal.
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PLANO Y VOLUMEN

Escultura exenta

sintesis en
un plano

Relieve

Articulacion
de relieves a
90°

Frontalidad

T Continuidad

volumétrica

Coatlicue

X

Cihuateteo

Cabezas Coyolxauhqui

Disco de Coyolxauhqui - X

Cabeza de Xiuhcoatl

Xiuhcoatl ondulante

Cabezas de serpiente

Serpientes enrolladas

Serpientés anudadas

Guerrero serpiente

X[ (x| | X

Mictlantecuhtli

Tlatecuhtli Ay B

Tlaloc exento

Disco de Tlaloc

CONSTANTES COMPOSITIVAS

Rectangulo
armonico

Tridhgulo

Cuadrado

Clreuto

Espirai

Coatlicue

X

X X

Cihuateteo

X X

Disco Coyolxauhqui

X X

Cabeza
Coyolxauhqui

Cabeza Xiuhcoatl

X
X
X

b

Xiuhcoatl ondulante

Serpiente Enroliada

Serpiente anudada

Guerrero serpiente

Mictlantecuhtii

> >

> x| X[ x

Tiatecuhtli A

Tlatecuhtli B

x| | 1|

Tldoc exento

Tlaloc rostro doble




AXIALIDAD

Eje vertical de |Eje iongitudinal de | Ejes horizontales
Paradigmas simetria simetria tectonicos

Coatlicue X X

Cihuateteo X X

Cabezas Coyolxauhqui X

Disco de Coyolxauhqui Ejes a 45° rigen el movimiento en espiral

Cabeza de Xiuhcoatl X X

Xiuhcoatl ondulante X

Cabezas de serpiente X

Serpientes enrolladas Un eje central rige el movimiento en espiral

Serpientes anudadas

Guerrero serpiente

Mictlantecuhtli

Tlatecuhtli Ay B

Tlaloc exento

M| [ [ 2] | 2
2| X[

Disco de Tlaloc

IMPACTO DIMENSIONAL

Volumen [Deformaciéon| Impulso Tension
Paradigmas hermético | perspectiva | ascencional dinamica

Coatlicue X X

Cihuateteo No es significativo

Cabezas Coyolxauhqui

Disco de Coyolxauhqui

X

Cabeza de Xiuhcoatl X
Xiuhcoatl ondulante

X

Cabezas de serpiente

Serpientes enrolladas X

Serpientes anudadas

Guerrero serpiente X

Mictlantecuhtli

TlatecuhtliAy B

Tlaloc exento No es significativo

K[> DK D] | 2D >

Disco de Tlaloc | | |




CONSTANTES DINAMICAS

Paradigmas Fuerza centripeta | Fuerza centrifuga Tension
ascencional
Coatlicue X X X
Cihuateteo X
Cabezas Coyolxauhqui X
Disco de Coyolxauhqui X X
Cabeza de Xiuhcoatl X X
Xiuhcdatl ondulante X
Cabezas de serpiente X
Serpientes enrolladas X X X
Serpientes anudadas X X
Guerrero serpiente X X
Mictlantecuhtli X compresion
Tlatecuhtli Ay B X X X
Tlaloc exento X
Disco de Tialoc X X X

CONSTANTES HOLOGRAFICAS Y DE ORDEN IMPLICADO

Paradigmas Abatimientos a Imagen sintesis Codificacidn
90° holografica
Coatlicue X X
Cihuateteo Intencidn naturalista
Cabezas Coyolxauhgui Intencidn naturalista
Disco de Coyolxauhqui X X
Cabeza de Xiuhcdat X
Xiuhcoatl ondulante X
Cabezas de serpiente Intencidn naturalista
Serpientes enrolladas X X
Serpientes anudadas X
Guerrero serpiente X
Mictlantecuhtli X
Tlatecuhtli Ay B X X X
Tlaloc exento
Disco de Tlaloc X X X




CONSTANTES ARQUETIPICAS
Paradigmas Decapi- | Devora- | Eviscera- | Cuerpo Giro
tacion cion cidn desmem- | cosmico
Parto brado
Coatlicue X X X
Cihuateteo X
Cabezas Coyolxauhqui X
Disco de Coyolxauhqui X X X
Cabeza de Xiuhcoatl X X
Xiuhcoall ondulante X
Cabezas de serpiente X
Serpientes enrolladas X
Serpientes anudadas
Guerrero serpiente X
Mictiantecihtii X
Tlatecuhtli Ay B X X X
Tlaloc exento
Disco de Tlaloc X X
SIGNIFICADO: CONTRARIOS EN EQUILIBRIO
Paradigmas Expansién | Formas Imagen Natura- Orden
Concentra-| abiertay | anterior lismo caos
cion cerrada | posterior | Simbo-
lismo
Coatlicue X X X X
Cihuateteo X
Cabeza Coyoixauhqui X
Disco de Coyalxauhqui X X X X
Cabeza de Xiuhcéatl X X
Xiuhcéati ondulante X X X X
Cabezas de serpiente X
Serpientes enrolladas X X X
_Serpientesanudadas | X | X _ X [ X
Guerrero serpiente X X X X
Mictiantecuhtli | _ X
TlatecuhtliAy B X X X X X
Tléloc exento X
Disco de Tlaloc X X X X X




10. CONCLUSIONES

Hemos visto que el analisis formal, es mucho mas complejo que el mero
registro de los datos sensibles y la descripcion geométrica de la obra a nivel
general. Un analisis formal realizado a conciencia, hace posible la comprension
del lenguaje plastico como sistema y permite orientar debidamente la interpre-
tacién hacia la busqueda de los apoyos documentates que resulten pertinentes. Si
se procede a la inversa, tratando de encontrar en la obra plastica los contenidos
de documentos de la época en cuestion, vemos que su lectura esta sujeta a una
interpretacion segun el contexto actual, y que corresponden al universo semiotico
de la lengua y no de la forma visual.

En la generalidad de las investigaciones vemos que los documentos son los
que realmente aportan lo principal para el analisis. Se tiende a relacionar los
slementos que aparecen en la escultura con los mitos y atributos correspondientes
a varios dioses, para poder finalmente sintetizar su significado y caracterizar a la
entidad en cuestion asociandola a un significado fijo. La principal deficiencia de
este tipo de analisis, es quse no atiende a la articulacion de los elementos, ni a sus
relaciones estructurales; tarea, que solo se puede hacer a partir de un analisis
formal interdisciplinario, segun se ha demostrado a lo largo de este trabajo.

Hay casos en que la interpretacion documental no conduce a interpretaciones
convincentes. Ejemplo de son algunas de las conclusiones del estudio de Justino
Fernandez sobre Coatlicue, que, no obstante, representa un avance fundamental
en la valoracion del arte mexica. Justino Fernandez sostiene que las serpientes de
la falda de Coatlicue representan al género humano, sujeto por Ometecuhtli y
Omecihuatl, dualidad de dioses representada, segun él, en el cinturén doble de la
diosa. Si asi fuera, no habria razon para representar a la misma pareja divina
como dos serpientes gigantescas en el nivel superior de la escultura. Esta falta de
coherencia en la lectura se debe a que el historiador confunde al sistema formal
esencialmente geométrico y matematico con un proceso narrativo. En la narracion
los sucesos acaecen al azar sin que un plan compositivo los vincule a priori. La

necesidad de darle a cada elemento un significado textual, es producto de una



lectura aditiva y no estructural de la obra. El resultado de esta lectura compuesta
por parcialidades que se suman termina por fragmentar la totalidad y destruye la
nacion de sistema que es fundamental en la creacion plastica mexica.

El analisis estructural nos revela que bien podria interpretarse la falda de serp-
ientes como el nivel terrestre del mundo, cargado de energia teldrica, o como el
nivel instintivo y animal del ser humano; el torso representaria, por oposicion, el

nivel celeste y espiritual, por su expresién despejada y el menor peso visual de

sus elementos. '®

Recordemos el mite de la separacion entre la tierra y el cielo, antes citado...Por
e/ agua iba y venia el gran monstruo de la tierra... imagen que confirma esta
interpretacion semiotica.

Otra de las lecturas que me parece forzada en J. Fernandez es cuando
interpreta las serpientes que rematan |los brazos de Coatlicue como representacio-
nes de Quetzalcoatl y Xolotl, estrellas matutina y vespertina respectivaments, en el
sentido en que ambos son advocaciones de Venus. Esta interpretacion me parece
excesivamente literaria y carente de base; es mas 16gico pensar que estas serp-
ientes corresponden al primer desdobtamiento de Ometéot! en cuatro Tezcatlipoca
al inicio de la creacion, ya que formalmente, estan en una relacién jerarquica y
complementaria con las dos colosales serpientes superiores. Es la dualidad que
choca frontalmente y se desdobla en otras dos formas de existencia mediante un
giro de noventa grados a izquierda y derecha respecto al eje central. Los textos
que sesclarecen esta vision plastica, a nuestro juicio, son los referentes a los cuatro
Tezcatlipoca, que representan a su vez los cuatro rumbos del universo, tan
importantes en la cosmovision mexica.

Cuando J. Fernandez concluye que el ser de la belieza de Coatlicue es el ser
guerrero, se refiere a la guerra entre los hombres y al sacrificio de los prisioneros.
Esta vision es limitada, porque el sentido de la guerra en la cultura mexica es mas
bien una lucha de caracter abstracto y universal: lucha entre fuerzas contrarias

que da origen a la creacion, no sblo en el sentido de génesis original, sino en un

160 Notemos que en esta interpretacion se aplican los conceplos de oposicion y contrariedad,
presentes en el cuadro semidtico de Greimas.
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santido de creacidn cosmica y humana. Esto se desprende del analisis de fuerzas
presentes en el &mbito plastico: fuerza centripeta vs. fuerza centrifuga; articulacion
organica vs. articulacion constructiifa; escala real vs. escala gigantesca.

Bonifaz Nufo, con su atenta observacion y su intuicion certera de poeta, vio con
toda claridad, que obras de la importancia de Coatlicue no representan a una sola
deidad, sino que constituyen la encarnacion mitica de los arquetipos culturales de
una sociedad. Lo que sucede con la lectura de Bonifaz Nufio es que no relaciona
estas intuiciones con el lenguaje formal como sistema, cuyas relaciocnes de
equivalencia, oposicidn, contrariedad y complementariedad posibilitan |a
materializacion de tales mensajes.

Esther Pasztory se acerca también a esta interrogante sobre la identidad
univoca o multiple de las deidades. Deja abierta la interrogante en su reflexion

acerca del jaguar mesoamericano y asi nos dice:

Ef analisis no ha sido capa:z de establecer st es un ser sobrenatural
con muchas posibles apariencias o son muchos espiritus
sobrenaturales con multiples interrelaciones. ™’

En esencia, cualquiera de las dos opciones que tomemeos rompe [a
interpretacion univoca que muchos historiadares siguen luchando por establecer.

Siguiendo con rigor el andlisis formal hemos visto que ni siquiera ia forma
geometrica de volumenes como Coatlicue se habia podido captar con claridad en
la multitud de estudios que se han hecho al respecto. Esto revela que esculturas
como ella, Coyolxauhqui o Tlatecuhtli constituyen un verdadero reto para la
atencion y la capacidad de abstraccion de quienes las contemplan.

Sin embargo, la concordancia entre los resultados del anélisis formal, y la inter-
pretacién documental es sorprendents en la mayoria de los casos. Esto es asi

porque tanto la creacion plastica como la expresién documental corresponden a

161 Esther Pasztory, Precolumbian Art, pag. 33.
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un mismo universo histdrico donde se plasma el orden de pensamiento propio de
la cultura en cuestion.

Hemos visto a través del analisis formal que en el mundo prehispanico se
encuentran, entre otras, las mismas constantes universales de armonia postuladas
por los pitagéricos, tales como la proporcion aurea y el nOmerb de oro, aparen-

temente tan ajenas al mundo mexica, como lo observd acertadamente la Dra.

Beatriz de la Fuente en sus estudios sobre escultura olmr-:-ca.162 Lo anterior ha
dado pie a una critica superficial, pues se antoja que estemos hablandc de una
interpretacion descentrada del universo prehispanico y centrada en el clasicismo
griego, no es asi, porque tal coincidencia de armonia y trazos reguladores no se
debe a influencias interculturales, sino a que el arte comparte universalmente
canones de armonia y unidad que estan basados en las leyes gestalticas de la
percepcion, y marcan la pauta en la estrategia compositiva de las artes plasticas.

Asi, el emplec de los gnomones, que conocemos a través de la tradicion
pitagorica nos aclara conceptos como la superposicion de estructuras, hecho
tratado siempre superfici.almente, como un simple afan de dominio y ahorro de
materiales. Hoy, la biologia nos ensefia que de ese modo se produce la evolucidn
y el crecimiento de los organos en los seres vivos, superponiendo las nuevas
estructuras sobre las anteriores. Esto nos proporciona un nuevo enfoque para
abordar el fendmeno de la supserposicion en la arquitectura mexica y prehispanica
an general.

El estudio de la frontalidad y de los posibles pliegues y desdoblamientos, tanto
en el relieve como en el volumen de la escultura nos ha revelado una nueva
dimension de analisis al aplicar teorias emanadas de las nuevas corrientes de la
ciencia.

La vision holografica, que nos permite decodificar el plano bidimensional en un
volumen tridimensional, nos revela intenciones inéditas de codificacion, las cuales
se observan en otras configuraciones del arte mexica, y en otras manifestaciones

de la cultura prehispanica, tales como |a pintura tectihuacana.

162 geatriz de la Fuente, Escultura monumential olmeca. Catalogo, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM, México, 1973, citado en Estudics de cultura Nahuatl No. 17, pp 13-28.
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Asi vemos que la teoria del holomovimiento y el orden implicado nos aclaran las
posturas imposibles de manos y pies, y los giros implicitos en tales posiciones.

Respecto a Tlatecuhtli, la caracteristica que ha llevado a los arquedlogos a
identificarlo, en los relieves labrados en numerosas bases de la escultura mexica,
asi como en cuauxicalis y en el basamento de la guerra sagrada, es |la postura de
una figura acuclillada en actitud de parto. Sus codos se apoyan sobre las rodillas,
y los brazos se elevan siguiendo el mismo eje de ias pantorrillas, pero en sentido
contrario, creandose asi una imagen simétrica y ambivalents.

Comparten esta caracteristica tanto las figuras identificadas como Tlatecuhtli,
por Eduardo Matos Moctezuma como un relieve identificado como |zpapalotl. Sin
embargo, las diferencias que existen entre los distintos grupos nos hace dificil
aceptar su caracterizacion como una sola deidad como consecuencia de que
comparten la postura antes mencionada.

Para Matos Moctezuma las imagenes de Tlatecuhtli se clasifican en cuatro

grupos: A) Figuras antropomorfas masculinas; B) Figuras antropomorfas

femeninas; C) Figuras zoomorfas femeninas, D) Figuras con rostro de Tlaloc.'

Para su clasificacidon de figuras masculinas o femeninas Matos se basa en
detalles del atuendo: el maxtlatl que aparece bajo el chimalli 0 el trenzado sobre el
que aparece el craneo atado por la espalda, caracteristica de las diosas guerreras.
Para discutir este criterio basta con plantear la identidad masculina que se
reconoce al llamado monstruo de la tierra, escultura exenta que presenta en su
aspalda el mismo trenzado coronado por el craneo. (Ver figura 36)

Pensamos que la clasificacién por sexos no es pertinente en astas
compaosiciones polivalentes que son en realidad sintesis de significados césmicos,
mas que creaturas particulares o deidades personalizadas. Respecto a las figuras
zoomorfas femeninas, existen casos donde si aparecen las fauces del sauric que
se ha identificado como Cipactli, mas no aparecen ni el trenzado ni el craneo al
que se alude como distintivo de sexo. En tal caso se encuentran las figuras que

presentan una urna funeraria entre las extremidades inferiores.

163 Eduardo Matos Moctezuma, “Tlatecuhtli” en Estudios de Cultura Nahuat! No. 27.
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(Ver figura 70).

Por otra parte la identificacion clara del rostro de Tlaloc resulta un problema
dificit de delimitar porque es innegable que las figuras del grupo A) de Matos, que
aqui hemos llamado de articulacién vertical, tienen por lo menos rasgos tlalocoides
que los emparentan con el dios.

Sabemos que la clasificacion que proponemos en cambio esta lejos de ser la
unica en un complejo ritual y compaositivo tan rico como Tlatecuhtli, peroc nos
parece mas acorde a las estructuras formales propuestas por la composicion
misma.

A traves de estas ideas de pluralidad y fluencia de significade podemos
aproximarnos a sintesis que comparten varias naturalezas como el hombre-pajaro-
serpiente. También se nos aclara la representacion simultanea de plantas y
alzados que se observa en los planos de los basamentos.

(Ver figura 66)

En su libro Pre-columbian art, Esther Paztory pone en clare el descubrimiento

occidental del arte precolombino, llamando la atencion sobre los hitos definitivos

en nuestra aproximacion histdrica al universo prat‘eispémic:o.164

Segun consigna la autora la arqueologia, como base del conocimiento de la
cultura prehispanica data de principios de 1900. Por eso hemos dicho que el
estudio riguroso del arte mesoamericano y andino pertenece al siglo veinte. Junto
al estudio arqueologico ha tenido gran importancia la difusién que el arte
contemporaneo ha dado al arte antiguo, particularmente al arte americano que nos

ocupa. Veamos lo que Pasztory dice al respecto:

Los artistas modernistas se interesaron en las tradiciones m&s
angulares y estilizadas de Mesoamerica y los Andes durante la primera
mitad del siglo veinte. El escultor britdnico Henry Moore (1898-1986) y
el arquitecto americano Frank Lioyd Wright (1867-1959) se inspiraron

directamente en el arte Mesoamericano y en la arquitectura. Moore

164 pasztory, Op. Cit., pp. 7-23
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imito las esculturas flamadas chac mool y Wright se inspird en /la

decoracion arquitectonica de Yucatan. 65

Con atinada observacion Pasztory apunta que los primeros modslos que se
admiraron fueron los de mayor tendencia naturalista en el arte prehispanico y los
mas recientes aquellos del arte andino con un mayor grado de abstraccion. La
autora lo atribuye a la sensibilidad que ha despertado en los artistas y en el

publico a raiz de las tendencias mas recientes del arte actual:

La preeminencia reciente def arte minimalista y conceptual ha traido
al foro artistico el arte de los Andes. Aunque el arte andino carece de
fos gjemplos antropomorfos y monumentales del arte mesocamericano,
tiené en cambio el vasto y misterioso sistema de caminos frazados en el
desierto de Nazca, muchos de los cuales sélo son visibles desde los
aviones. La fascinacién ante ellos coincide con el “arte de la tierra”
practicado por artistas como Michael Heizer y Robert Smithson asi
como con ef arte conceptual de los artistas Barry Le Va y Sol La Witt. ..
los occidentales pueden ahora apreciar el arte Andino no sélo por sus
cualidades de belleza, sino por su cardcter conceptual y de sistema.

Los nuevos movimientos artisticos en occidente han conducido nuestra

atencion hacia aspectos ignorados del arte precolombino. 00

Esta cita resulta por demas pertinents en apoyo del tipo de estudio que hemos
propuesto para la seleccion de escultura mexica, que a nusstro juicio presenta
mayor grado de abstraccion y complejidad. A través del estudio multidisciplinario

hemos destacado precisamente los aspectos sistémicos y conceptuales, cuya

165 1big. Pag. 13. Este interés al que se refiere Pasztory responde a diferentes motivaciones en
ambos ertistas, creemos que en el caso de Moore hay una comprensién profunda de las forma
pléstica de la escultura maya toltece, en tanto que la admiracién de Wright hacia la arquitectura
maya nos parece de tipe decorativo.

166 pasztory, Op. Cit. p. 13.
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importancia se encontraba latente, en un segundo plano, debido quiza a la
contundencia piastica de esta escultura, cuya fuerza jaméas se ha puesto en duda.

Nos parece que el pasc coherente que debemos dar los historiadores de arte
cuando aparece un nuevo criterio de apreciacion para el arte antiguo, es ver hasta
que grado es pertinente aplicarlo a otros ejemplos, aunque estos hayan sido
abordados exhaustivamente, como es el caso de Coatlicue.

Siguiendo este criterio podemos demostrar que los conceptos holograficos de
orden implicado, asi como los desdoblamientos y abatimientos estan presentes en
la pintura teotihuacana, segun se argumentd en el capitulo correspondients.

En el mismo sentido, la escultura olmeca es el antecedents mas antiguo en
Mesoamérica respecto al manejo de la escala monumental a través de efectos
dimensionales integrados a la forma.

En su libro Pre-columbian art, Esther Paztory pone en claro el descubrimiento

occidental del arte precolombino, llamando la atencion sobre los hitos definitivos

en nuestra aproximacion histérica al universo prehispénico.167

Segun consigna la autora la arqueologia, como base del conocimiento de la
cultura prehispanica data de principios de 1900. Por eso hemas dicho que sl
estudio riguroso del arte mesoamericanoc y andino pertensce al siglo veinte. Junto
al estudio arqueoldgico ha tenido gran importancia fa difusion que el arte
contemporaneo ha dado al arte antiguo, particularmente al arte americano gue nos
ocupa. Veamos lo que Pasztory dice al respecto:

Los artistas modernistas se interesaron en las tradiciones mas
angulares y estilizadas de Mesoamérica y los Andes durante la primera
mitad del siglo veinte. El escultor britanico Henry Moore (1898-1986) y
el arquitecto americano Frank Lloyd Wright (1867-1959) se inspiraron
directammente en el arte Mesoamericano y en la arquitectura. Moore
imito las esculturas llamadas chac mool y Wright se inspiré en la

167 pasztory, Op. Cit. pp. 7-23
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decoracion arquitectonica de Yucatan.

Con atinada observacion Pasztory apunta que los primeros modelos que se
admiraron fueron los de mayor tendencia naturalista en el arte prehispanico y los
mas recientes aquellos del arte andino con un mayor grado de abstraccion. La
autora lo atribuye a la sensibilidad que ha despertado en los artistas y en el

publico a raiz de las tendencias mas recientes del arte actual:

La preeminencia reciente del arte minimalista y conceptual ha traido
al foro artistico el arte de los Andes. Aunque el arte andino carece de
los ejemplos antropomorfos y monumentales del arte mesoamericano,
tiene en cambio el vasto y misterioso sistema de caminos trazados en el
desierto de Nazca, muchos de los cuales solo son visibles desde los
aviones. La fascinacién ante ellos coincide con el “arte de la tierra”
practicado por artistas como Michae! Heizer y Robert Smithson asf
como con el arte conceptual de fos artistas Barry Le Va y Sol La Wittf...
los occidentales pueden ahora apreciar el arte Andino no sdlo por sus
cualidades de belleza, sino por su cardcter conceptual y de sistema.
Los nuevos movimientos artisticos en occidente han conducido nuestra

atencion hacia aspectos ignorados del arte precofombino.

Esta cita resulta por demas pertinente en apoyo del tipo de estudio que hemos
propuesto para la seleccion de escultura mexica, que a nuestro juicio presenta
mayor grado de abstraccion y complejidad. A través del estudio multidisciplinario
hemos destacado precisamente los aspectos sistémicos y conceptuales, cuya
importancia se encontraba latente, en un segundo plano, debido quiza a la
contundencia plastica de esta escultura, cuya fuerza jamas se ha pussto en duda.

Nos parece que el paso coherente que debemos dar los historiadores de arte

cuando aparece un nuevo criterio de apreciacion para el arte antiguo, es ver hasta

168 Pasztory, Ibid. pag. 13.
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que grado es pertinente aplicarlo a otros ejemplos, aunque estos hayan sido
abordados exhaustivamente, como es el caso de Coatlicue.

Siguiendo este criterio podemos demostrar que los conceptos holograficos de
orden implicado, asi como los desdoblamientos y abatimientos estan presentes en
la pintura teotihuacana, segun se argumento en el capitulo correspondiente.

En el mismo sentido, la escultura olmeca es e! antecedente mas antiguo en
Mesoameérica respecto al manejo de la escala monumental a través de efectos
dimensionales integrados a la forma.

Vemos también que la interpretacion gestaltica nos ha permitido comprender el
proceso de captacidbn de la forma como un proceso activo por parte del
espectador, y nos ha hecho coparticipes en su gestacion, rompiendo asi su
aislamiento y logrando que el arte de ofro tiempo nos hable por si mismo con
mayor claridad esclareciendo los textos que lo han acompafiado a través de la his-
toria.

Respecto a la monstruosidad, la hemos relacionado con el concepto de lo
sublime en la filosofia kantiana, y con la nocién de horror inherente a lo sagrado,
desarrollada por QOctavio Paz.

En cuanto a la apariencia y el nombre, hemos visto que toda descripcion
encierra una lectura implicita de aquello que se describe con pretensionss de
objetividad, y que por lo tanto, el acto de nombrar implica siempre una operacion
semidtica compleja, y hemos aplicado estos conceptos al caso de Coatlicue,
realizando un analisis detallado de su nombre.

El concepto de la guerra como confrontacién cdsmica nos ha hecho profundizar
en el significado profundo de la dualidad, como el momento tenso de la creacion o
de la destruccion inminentes, tension existencial presente en Coyolxauhqui y
Tlatecuhtli.

A través del analisis formal postulamos que las tendencias universales de la
mente humana, de las que habla Panofsky, encarnan en distintas cosmovisiones y
simbolos, segun leyes comunes de armonia y compesicion, cuyo "sentido comun”
a la manera kantiana, nos permite legitimar el estudio de la historia del arte en las

distintas épocas, y valorar sus aportaciones a las ciencias humanas.
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El planteamiento de un cambio de paradigma proviene de la ciencia. © El
paradigma vigente, hasta la aceptacion de la teoria de la relatividad de Einsten,
habia sido la fisica de Newton, cuyas leyes ofrecian una explicacion universal de
los fendmenos. L.os cambios de paradigma son muy lentos y necesitan ser
avalados por la comunidad cientifica. Junto con la relatividad, la mecanica
cuantica y recientemente l|a teoria del caos, estudiada por cientificos como llya
Prigogine, coadyuvan a la emergencia de un nusvo paradigma cientifico que habra
de influir tarde o temprano en todos los aspectos de nuestra vida, incluyendo la
interpretacion del pasado historico.

La cuestion es determinar si |0 que experimentamos actualmente como
posmodernidad constituye en realidad una ruptura con eli estatus de la
modernidad, ya que el término moderno en su significado implica 1a imposibilidad
de ser superado o renovado, ya que por definicion 10 moderno es lo mas actual, y

. . 170 . . . .
siempre lo mas novedoso.  Salir de la modernidad implica entonces una
verdadera ruptura con el progreso continuo, y supone abandonar la superacion
implicita en el proceso de la modernidad, lo posmoderno no pretende estar mas

alla de lo moderno, simplemente pretende estar afuera.

Vattimom, en sus ensayos sobre el fin de |la modernidad, sefiala a Nietzsche y
a Heidegger como los precursores de la ruptura con la modernidad en el ambito
filoséfico.

En Nietzsche la ruptura se da a traves del nihilismo, cuando el hombre
abandona el centro del universo, para dirigirse a la incognita; esta pérdida de

centro es motivada por la desvalorizacion de los valores supremos, cuando el

169 véase: Tomas S. Kuhn, Las revoluciones cieptificas Ed. Fondo de Culiura Econdmica,
Breviarios.

170 véase “La Modernidad, un proyecto incompleto”, por Jurgen Habermas en La posmodernidad,
J. Habermas et al, Editorial Kairos, 1988. pp. 19-21,

Segun este autor, la palabra modemo viene del latin “medernus” y se comenz6 a usar a partir del
siglo V para contrastar la nueva cristiandad con la antigitedad pagana.

171 Gjanni Vattimo, Ef fin de ia Modemidad, Editorial Gedisa, México, 1988, pp. 23-32.
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El! planteamiento de un cambio de paradigma proviene de |a cienc:ia.Iag El
paradigma vigente, hasta la aceptacion de la teoria de la relatividad de Einsten,
habia sido la fisica de Newton, cuyas leyes ofrecian una explicacion universal de
los fendmenos. Los cambios de paradigma son muy lentos y necesitan ser
avalados por la comunidad cientifica. Junto con la relatividad, la mecanica
cuantica y recientemente la teoria del caos, estudiada por cientificos como llya
Prigogine, coadyuvan a la emergencia de un nuavo paradigma cientifico que habra
de influir tarde o temprano en todos los aspectos de nuestra vida, incluyendo |a
interpretacion del pasado histarico.

La cuestion es delerminar si lo que expsrimentamos actualmente como
posmodernidad constituye en realidad una ruptura con el eslalus de I[a
modernidad, ya que el término modernc en su significado implica la imposibilidad
de ser superado ¢ renovado, ya que por definicion lo moderno es lo mas actual, y
siempre lo mas novedoso.m Salir de la modernidad implica entonces una
verdadera ruptura con el progreso continuo, y supone abandonar la superacion
implicita en el proceso de fa modernidad; lo posmoderno no pretende estar mas

alla de lo moderno, simplemente pretende sstar afuera.

Vattimo171, en sus ensayos sobre el fin de la modernidad, senala a Nietzsche y
a Heidegger como los precursores de |a ruplura con la modernidad en el ambito
filosofico.

En Nietzsche la ruptura se da a través del nihilismo, cuando el hombre
abandona el centro del universo, para dirigirse a la incognila; esta pérdida de

centro es motivada por la desvalorizacién de los valores supremos, cuando el

169 ygase: Tomas S. Kuhn, Las revoluciones cienlificas Ed. Fondo de Cullura Econdmica,
Breviarios.

170 ygase “La Modernidad, un proyecto incompleto”, por Jurgen Habermas en La posmodernidad,
J. Habermas et al, Editorial Kairos, 1988. pp. 19-21.

Segun este autor, la pelabra moderno viene del latin “modemus” y se comenzo a usar a partir del
siglo V para contrastar 1a nueva cristiandad con la antigliedad pagana.

171 @ianni Vattimo, El fin de la Modemidad, Editorial Gedisa, México, 1986, pp. 23-32.
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saber ya no tiene necesidad de llegar a las causas ultimas y por lo tanto la
existencia de Dios se vuelve superflua para la ciencia. L.a cultura deja de tener
como finalidad la salvacion del género humano, y se concibe a si misma como un

proceso de continua transformacion, en donde [a retorica, o la fabula, segun

Nietzsche, sustituyen a la légicay a la telec:logia.172

La abolicién dsl valor supremo (Dios) en Nietzsche hace posible una infinita
permutacion de los valores, 10s cuales construyen sucesivamente nuevos sistemas
y jerarquias, enfatizando su transmutacién se transforman de valores de uso en
valores de cambio, porque ningun signo permanece fijo en su significado, sino que
esta sujeto a un devenir que lo ubica continuamente en nuevas configuraciones.
Esta transmutacion de los valores responde a una actitud ludica ente la cultura
que ha provocado la critica de numerosos pensadores, sin embargo no podemos
negar que esta actitud desenfadada y desacralizante nos permite acercarnos con
mayor frescura y audacia al arte de la antigledad qus.vuelve a ocupar un lugar
privilegiado en la investigacion humanistica.

Para Heidegger, segun Vattimo, [a ruptura con la modernidad se da a través de
la concepcion del ser como un evento que deviense en el tiempo y que sdlo tiene
sustancia cuando se actualiza historicamente. Este debifitamiento del ser, en un
sentido absoluto, genera una metafisica distinta en donde e! ser se aniquila en
cuanto se transforma completamente en valor, puesto gue depende de una
interaccion entre sujeto y objeto actualizada en el tiempo, y por lo tanto, sujeta
fatalmente al cambio. Esta visién acentia el papel de la pertinencia historica
respecto a la lectura del pasado.

Segun Vattimo, tanto en Nietzsche como en Heidegger hay una reduccién del

ser a valor de cambio, para desembocar en el nihilismo que, siguiendo a Vattimo,

. 173
es la base de la ruptura con la modernidad:

172 En 1a concepcion cristiana de Ia historia es fundamental la concepcion teleolégica (de 1a
finalidad). Asi el desarrollo historico se presenta como el camino del ser humane hacia su
salvacion. La visidn de Nietzsche anula este esquema, enfatizando el proceso histérico como algo
que se construye a si mismo y no tiene una finalidad fija. Concepcion abierta de la historia.

173 En el libro de Baudrillard : Critica de la economfa politica de! signo, el valor de uso designa:
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En la acepcion nietzscheana-heideggeriana, e/ nihilismo es la
transformacion del valor de uso en valor de cambio... (donde) el ser se
haya disuelto completamente en el discurrir del valor, en las

: . . . . . 174
transformaciones indefinidas de la equivalencia universal.

Esta posibilidad de intercambio continuo de los signos refuerza en el arte actual
la dimension del juego que se inventa a si mismo sin restricciones de estilo. Al
supserar la consigna de invencion de lo nuevo, el artista recobra el bagaje histérico
que el modernismo le habia vedado, en aras de un purismo, tanto 0 mas retérico
que cuaiquier historicismo.

Este reciclaje del pasado histdrico explica en buena medida la vigencia del
estudio de las cuituras prehispénicas en nuestro tiempo, con un planteamiento
multidisciplinario nunca antes visto, utilizando para su analisis y valoracion los

instrumentos mas actuales que la ciencia y la teoria nos proporciona, tal como lo

propone la historiadora Esther Pasztory175 al referirse al estudio del arte andino,
con su alto grado de abstraccion y su evidente fundamento matematico.

Vattimo caracteriza lo posmoderno en filosofia, resaltando tres caracteristicas

del pensamiento en la cultura actual:

1° E| revivir las formas historicas, lo cual no tiene ya el sentido de identificarnos
con determinada época o estilo, sinc de reinstalarnos en una infinita posibilidad
combinatoria que revela lecturas insospachadas tanto para el pasado como para
el presente.

una relacion final objefiva de destino propio que no se enmascara y cuya fransparencia desafia
& la historia

174 yvattimo, Op. Cit. p. 25.
175 ver: Esther Pasztory Op. Cit. p. 13.

176 vattimo, Op. Cit. pp. 155-159.
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2° La mistificacién de las formas, ya que el arte actual cuenta con todo el
repertorio que le ofrecen las culturas ajenas a la propia, y ademas tiens acceso, y
de hecho incorpora a su lenguaje, las manifestaciones de los mass media,
sacandolas de su contexto e integrandolas al mensaje estético.

3° La exaltacion de la técnica no sdlo como un medio, sino como la principal
productora de la forma. En el modernismo, la finalidad de la técnica era hacer
posible la continuidad de los ideales occidentales de progreso y confort. Habria
que preguntarnos cudl va a ser el papel de la técnica en una sociedad donde las
diferencias entre sujeto y objeto, entre acontecimiento e imagen, entre realidad y
ficcion, se estan diluyendo. La respuesta a estos cuestionamientos se da con
mayor claridad en el terreno artistico que en el filoséfico a través del arte actual,
paraddjico, ambiguo y polivalente que no recurre a la critica, sino al juego, para
iniciar un camino aun incierto, y no por ello menos estimulante.

El revivir las formas histéricas da origen al nuevo Historicismo que se ha
incorporado a las tendencias posmodernas. La mistificacion de la forma constituye
el Eclecticismo.

La exaltacion de la téecnica ha conducido a las tendencias seriales y
cibernéticas.

Este nuevo historicismo y eclecticismo impulsan el estudio del pasado y su
puesta en circulacion dentro del repertorio estético. La exaltacion tecnologica pone
en manos del investigador mas y mejores herramientas para acercarse al arte dsl
pasado. En resumen, esta nueva actitud hace que se reduzca la brecha entre

contemporaneidad y antigledad.
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POSTFACIO

Retomando el epigrafe inicial

La experiencia de lo Otro culmina en la experiencia de /a
Unidad. Los dos movimientos contrarios se implican...

El precipitarse en el Otro se presenta como un regreso a
algo de lo que fuimos arrancados. Cesa la dualidad, estamos
en la otra orilla.

Octavio Paz

Estas palabras del poeta explican el motivo de mi fascinacion por la escultura
mexica, con su carga emocional que toca el limite de lo insoportable. Ningtin arte
supera esta presencia de lo sagrado, manifiesta en la visién paroxistica de lo
oculto y su deslumbramiento de sangre.

¢, COmo es posible contener en un blogue de piedra tanta vida y tanta muerte?

En la contemplacion desasosegada de su dramatismo el dolor nos revela que
estamos vivos en carne viva. Y esta conciencia afirma que mds alla del dolor sdlo
pusde erigirse la voluntad inquebrantable del guerrero o ia fatalidad de!
sacrificado. Es necesario aceptar sin condiciones {a muerte como destino para
acceder a ese interregno donde el ser humano deviene invuinerable y libre, asi
sea por un instante. Gloria intemporal que recompensa e! arduo aprendizaje de |Ia
muerte, el sacrificio conjura la catastrofe.

Asi Coyolxauhqui desmembrada es la diosa guerrera que ofrenda su giro
cosmico para que Tonatiuh vuselva a alumbrar cada dia.

Su movimiento es el movimiento espiral de |las galaxias, contenido en el disco
de piedra que limita su expansion infinita. Es en esta dialéctica de abierto vs.
cerrado donds se cifra la dinamica de sus formas, cuyo reto no es resolver la
contradiccion sino actualizar y concretar la coexistencia de los opuestos en una

l6gica no aristotélica sino paradogica.
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Mas que agonia o "moribundez”, en el sentido de O"Gorman, lo que esta en
iuego en este arte es el instante de transicion que transforma a los seres
radicalmante para que emerja su doble, su nagual, la otra mitad oculta de nuestra
dualidad.

La lucha de contrarios como idea fundamental de la cultura mexica es evidente,
pero no basta la coexistencia de los opuestos, es necesario ponerlos en
movimiento, como lo hicieron los dioses al sacrificarse para que el sol y la luna
giraran en su orbita, inaugurando el tiempo.

Desmembradas, muertas en parto, eviscerados, decapitadas, desollados, los
elegidos ingresan a la dimension de lo sagrado al poner acto.las potencialidades
limite de la experiencia humana vivida a través del cuerpo.

No son las realidades mas o menos estaticas de lo aparente, sino el transito
dinamico lo que interesa a esta apologia del movimiento. Mucho antes del barroco
los mexica sabian que vivimos muriendo y la muerte es un proceso de mutacién
incesante de la vida. Siguiendo nuevamente a Qctavio Paz : La sabiduria no esta
ni en {a fijeza ni el cambio, sino en la dialéctica entre ellos. Constante ir y venir, la
sabiduria esta en lo instantaneo. Es ef transito.

Y este transito es, dicho en otras palabras, la posibilidad de abarcar el antes y
el despues, no ya como instantes sucesivos, sino como fusion y escision
simultaneas. Es el nodo que estructura la escala musical continua de Julian
Carrillo. Es el intervalo que transforma el movimiento lineal en turbulencia. Es sl
rostro de Coatlicue integrado y escindido en una oscilacion de la mirada.

Sistole y diastole, el latido universal alterna expansion y contraccidn en un
continuo transito del centro a la periferia, limites que sdlo pueden contemplarse
simultaneamente desde la trascendencia de Tlogue Nahuaque, senor del cerca y

el junto, en sincronicidad reveladora, dondse arriba es abajo y dentro es fuera.
No hay reposo en el ser, parece la sentencia de Coatlicue, cuyas poderosas

fuerzas centripstas y centrifugas se equilibran en un sistema de tension fulminante

que genera un continuo movimiento ascensional a través de las gigantescas
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serpientes bicéfalas que chocan en su rostro, y nos transportan al remoto sonido

del big bang.

Asi lo expresa José Gorostiza:

Un minuto quiza que se enardecse
hasta la incandescencia,

que alarga el arrebato de su brasa,
ay, tanto mas hacia lo eterno minimo

cuénto es mas hondo el tiempo que o colma,m

La vida de los dioses es matematica, intuye el poeta romantico Novalis y nunca
es mas exacta esta definicion que en el ambito de la cultura mexica, donde ia
unidad original, amorfa y autosuficiente, debe desdoblarse, mirarse en el espsjo
de la dualidad para desplegarse como creacion en el tiempo y en el espacio.

Para pasar del uno al dos es necesario gensarar una transicion que implica al
numero tres. Asi los primeros numeros de la serie de Fibonacci en su proceso de
adicion iterativa son el uno, el dos y el tres. La numerologia nahuatl combina dos
series basicas: la de los nameros que se duplican (1, 2, 4 |8, ...) y la de Fibonacci
(1, 2, 3, 5, 8, 13 ) que produce relaciones armoénicas basadas en el namero de oro.

Y pasando de los numeros a la geometria del movimiento: ef punto es el origen
sin dimensionss, la linea es el punto en movimiento, primera dimension; el plano
es la linea en movimiento, segunda dimensidn; el volumen es el plano en
movimiento, tercera dimension, la cuarta dimension es el tiempo, y la posible
quinta dimensidn es la sincronicidad que hace coincidir el tiempo y el espacio.

Mas alla de la geometria euclideana, cuyos paradigmas son el cuadrado, el
trigngulo y el circulo, a la cultura mexica le interesan los movimientos complejos
que la nueva ciencia llama cadticos; asi lo expresa la complejidad de movimiento y
textura de Tiatecuhtli y las serpientes anudadas. Sin embargo se trata de contener

ese cacs latente en un orden manifiesto, tal como lo postula la teoria de la Gastalt.

177 José Gorostiza, Muerte sin_fin, Materiai de leclura, Poesia Modera, No, 17, UNAM,
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Asi los movimientos expansivos se ven confinados en formas regulares, y
aparecen de nuevo el cubo, el prisma, la esfera. Porque, seguin Gorostiza:

En la red de cristal que la estrangula

ef agua toma forma.

En Coatlicue, Coyolxauhqui y Tlatecuhtli, los mas ambiciosos compendios
formales de esta cosmovision, Ometeot| esta presents como la coincidencia de
opuestos que en su confrontacion generan el proceso de todo fo existents, tal
como lo postula la teoria de David Bohm acerca del universo plegado y
desplegado.

Y volviendo a Gorostiza :

Mas no fe basta ser un puro salmo,
un ardoroso incienso de sonido;
quiere, ademas, oirse.

Ni le basta tener soOlo refiejos

- briznas de espuma -

para el ala de luz que en ella anida,
quiere ademas un talamo de sombra,
un ojo,

. . . 178
para mirar el gjo que la mira.

178 ibid., pp. 18-19.
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