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CAPITULO 1

INTRODUCCION

Dentro del aprendizaje de la musica es importante el apoyo de las
materias tedricas como una formacién completa e integral del
estudiante; especificamente, la materia de Historia de la Musica en
México, es una base esencial para todo musico mexicano; por lo tanto
deben de conocer la historia de su cultura, donde la musica es parte del
conjunto indisoluble de manifestaciones culturales existentes desde los
primeros asentamientos en territorio mexicano.

Un empuje importante para el entendimiento de las raices de
nuestra musica es ¢l estudio de las imagenes ¢readas en piedras,
murales, cddices, piramides, orfebreria, instrurmentos musicales y otros
abjetos de la época prehispanica, ya que “lo que se conoce al respecto es
solamente por las cronicas, los instrumentos y las teprésentaciones
plasticas de musicos y cantos floridos; una aproximacién nos es dada a
través de la estrecha significacion de ésta en relacion al canto y la
danza, comparando sus rasgos con las de otros musicos de tradicion”.

Otros estudios se han hecho en el ambito de la estética y la
semiologia, pero sin un enfoque mas profundo en lo que respecta a la
musica, pero si es una base importante e indispensable para el
entendimiento de las imagenes y su interpretacion.

Teniendo un concepto amplio sobre imagen e ideas afines,
fundamentado en las ideas de varios autores, se puede muy bien aplicar
a las imagenes prehispanicas y poder realizar un analisis y emitir
conclusiones de su posible representacion, inclusive formular alguna
hipotesis.

1.1 OBJETIVOS GENERALES.

Tener un mayor acercamiento y comprension de las probables
manifestaciones musicales de la época prehispanica, y un apoyo
para la ensenanza de la historia de la musica de esta época a través
de sus imagenes.

&l Demostrar que algunas de las teorias de la imagen, de la estética v
de la educacion son aplicables en el estudio de la arqueologia
prehispanica, especificamente relacionado con la rnasica.
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CAPITULO 2

MARCO HISTORICO

2.1 Panorama de la musica prehispanica. (Estrada, 1984).

Mesoamérica, que comprende desde los rios Panuco y Lerma por el
norte, hasta la republica de Nicaragua, en Centroamérica, (véase el
apéndice fig. A.Ol) estaba poblada por sociedades gue alcanzaron un
sistema de produccién con cultivos intensivos que incluia la division del
trabajo, utilizando mano de obra en masa, un arte de medir el tiempo
basado en un calendario un diezmilésimo mas cercano del ano
astronomico que el traido por los conquistadores, asi como formas de
conservar la historia de su pasado, una arquitectura monumental y una
religidn muy compleja que contenia un sacerdocio especializado en el
rito y en la manipulacion del poder.

Los pueblos prehispanicos lograron un nivel de sensibilidad y
creatividad artistica de profunda significacion en el perfil de la histona
del hombre. La conciencia del sabio prehispanico expresé su sentido
mas profundo de la creacién artistica a través de un significado
simbolico, mistico y filosofico. Para los nahuas, la concepcion sobre el
artista verdadero, el Yoltéotl, se refiere siempre al que dialoga con su
corazon, al que conoce los antiguos mitos, las tradiciones y, sobre todo,
al que hace descender sobre los hombres las flores y los cantos. El es el
unico que puede decir lo verdadero sobre la tierra.

Mesoamérica se caracterizdé por una diversidad linglistica que
concordaba con unidades socio-politicas de reducida extension
geografica. La economia era dirigida por el estado, que mantenia las
obras publicas y el ceremonialismo impuesto como ideologia mistico-
guerrera, que unuicaban al grupo dominante, compuesto por los
sefiores, los sacerdotes y los militares.

Existia una division social del trabajo que incluia tanto
especializacion en distintas actividades productivas como estratificacion
socal, es decir, una distribucion desigual del poder econémico y politico
entre los distintos sectores sociales, que establecia una diferenciacion
en cuanto a los derechos sobre los medios de produccion y el control de
los organos del gobierno.

Pero su sentido religioso fue el principio fundamental de su quehacer
social va que la vida era considerada sagrada. No existé actividad
humana que no requiniera su ritual, las ceremomas exigian la



participacion de muchedumbres y el empleo de recursos materniales para
relacionar a los hombres con los dioses. lo que constituye una parte
importante del sistema social que liga a los hombres entre si. Elemento
esencial de esa comunicacion, la musica estaba estrechamente
integrada a la religién. Tanto los mitos v las leyendas de origen nahua
como el venerable Popol Vuh maya, nos hablan del origen divino de la
musica. Atestiguan esta creencia las ofrendas de caracter musical, y las
deidades del panteon indigena relacionadas con esta disciplina,
Macuilxochitl Xochipilli; Tlazoltéotl, ({fig. A.02); Quetzalcéatl (fig. A.03) y
Tezcatlipoca (fig. A.04).

“Quetzalcoatl pidido a Mictlantecuhtli (fig. A.05), senor del Reino de
los Muertos, su caracol para la creacion del hombre,... pero no hay
agujero de la mano en su caracol, luego llama a los gusanos que los
perforaran, luego por esto entran alli los abejones, los moscardones
nocturnos, luego ya toca y lo fue a oir el Senor de los Muertos”.

Al estar ligada intimamente a las observaciones del culto religioso, la
musica formaba parte de la jerarquizacidon saocial que rigidamente se
vivia en la época prehispanica. Era de uso exclusivo de una casta de
profesionales, que pedia del musico una educacién extremadamente
estricta y compleja, integrada a un ritual que exigia ejecucion e
interpretacion perfecta. Las faltas y errores en la musica ofendian a los
dioses y se pagaba con pena de muerte. Dada su importancia dentro de
la religion, el muasico gozaba de gran prestigio social.

En Mesoaménca la musica era un medio de expresién comunal, y su
norma era el ser ejecutada en conjuntos, fundiendo la ejecucion de los
instrumentos con el canto, y éstos a la danza. Ciertos instrumentos
tenian un origen divino: el huehuetl y el teponaztii eran dioses que vivian
un exilio terrenal, por lo tanto eran tratados como imagenes mismas de
dioses. Como instrumentos musicales poseian €l poder de traspasar el
umbral de lo sobrenatural para crear estados emocionales, incluso
hipnéticos, en quienes se integraban en comuniéon con el lenguaje
sacramental del conocimiento supremo de los dioses.

La presencia de lo divino es un elemento esencial para entender el
universo cultural de estos pueblos. Su musica y sus formas o
modalidades de expresion van a estar inveolucradas de manera
permanente a ¢llo, culto y arte se encuentran fundidos. El sentido de la
belleza cede su sitio al de la eficacia religiosa. La musica es, en ese
sentido, vehiculo de comunicacion, elemento intangible del contacto con
lo sagrado.

Para comprender el pensamiento musical prehispanico, no basta el
conocimiento de los medios musicales escolasticos, ya que cae fuera de
tales normas. Por ejemplo, la repeticion del mismo sonido ¢ diseno
ritmico y/o melddico, conocido técnicamente comgo ostinato y pedal, son
efectos caracteristicos de la musica prehispanica

Es importante recalcar el caracter esotérico, en muchos casos
sagrado, de ciertos instrumentos musicales, como la sonaja, los



tambores y los caracoles. Cada calidad timbrica, cada ritmo
corresponden a determinado proposito y es ideado segun el caracter de
la ceremonia o danza. Es obvio que las diferencias no son accidentales,
sino que estan calculadas para producir determinados efectos. Tanto las
sonajas como los silbatos y los tambores estan asociados con lo
sobrenatural por su caracter ritmico y vital. En cuanto al caracol, la
trompeta mas antigua de origen inmemorable, esta relacionada con uno
de Jos atnibutos mas importantes de Quetzalcoatl. Como simbolo de
fertilidad y de renacimiento espiritual, se manifiesta en todos los niveles
cosmicos, la forma del caracol es en espiral, lo cual representa el soplo
divino hecho palabra creadora, que brota del pecho de la divinidad, es el
caracol divino que con su sonido debi6 presidir la creacion de los dioses.

Cuando el hombre modulé la palabra, se produjo e] canto y la
poesia, entonces la espiral del caracol, convertida en la virgula del
habla, se adomo de flores porque con esta clase de palabra se hablo
directamente al corazon del hombre, considerado como la flor mas
preciosa. Cuando esta voz se produjo a través de mecanismos, se
crearon los instrumentos musicales. 2

La musica tenia un tiempo y un espacio preciosos, como el trabajo
musical que se realizaba en los diferentes ceremoniales que exigia €l
calendano civico religioso, repertorio que el musico debia conocer a la
perfeccién, ademas de ejercitar su creatividad en nuevos cantos y
composiciones. Emplearon instrumentos multiples que denotan una
amplia experiencia acustica, a veces con implicaciones armoénicas. Su
lenguaje recurria a la escala pentafona y a otras mas desarrolladas. El
conocimiento de la musica no llegé a crear una notacion: existian solo
signos ideograficos que representaban el canto y la musica.

El instrumental ¢s sorprendente por la aplicaciéon de recursos y
técnicas de construccion, el empleo de resonadores hidraulicos tanto en
percutores o alientos, la existencia de teponazthis provistos de dos
lenglietas, flautas simples, dobles y multiples, instrumentos a base de
tubos que se introducian en calabazas de agua y ocarinas de varias
formas.

La funcién de la musica consistié principalmente en formar parte de
las ceremonias y ritos religiosos y en la guerra, no solo como medio de
transmitir ordenes, sino de animar y enardecer a los combatientes. Tuvo
también lugar en el esparcimiento profanc, en danzas y cantos que
llegan tal vez a alcanzar un alto grado de linsmo acompanado de poesias
de cierta naturaleza intima, aunque de preferencia con un sentido
religioso.

En el esplendor de los ultimos tiempos prehispanicos se cultivaba el
arte musical en los recintos palaciegos, asi como en los grandes
senorios. Existié una verdadera vocacion en la ejecucion y deleite de la
musica.

Las fucntes para el conocimiento de la musica antigua son los
codices v las pinturas murales o rupestres, los instrumentos
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arqueologicos y sus reproducciones votivas en barro y en piedra, las
descripciones de bailes e instrumental de las cronicas y narraciones, y
la musica, cantos y danzas, que en la actualidad emplean e interpretan
los diferentes grupos etnicos de México.

2.2 Culturas que se desarrollaron en el México Prehispanico.

En todo el terntorio mexicano surgieron asentamientos humanos,
incluyendo culturas importantes en el norte de México, o Aridoamérica,
(fig. A.01). Tenemos culturas como la de Casas Grandes en Chihuahua,
la de la Quemada y Paguimé en Zacatecas y las de Baja California con
sus pinturas rupestres; ademas otras culturas menos conocidas del
Noreste, donde se observan pinturas rupestres y petroglifos.

Se resume en la tabla 1 la cronologia de las épocas prehispanicas
donde incluye anos que abarca, caracteristica principal de la época, las
culturas que florecieron y algunas caracteristicas musicales generales,
particularmente los instrumentos musicales que surgieron. En la tabla
2 se resumen las principales etapas de cada cultura prehispanica y sus
ciudades mas importantes:



PREAGRICOLA

TABLA 1

EPOCAS PREHISPANICAS

ANos que abarca

30,000 a 7,000 anos a. C. aprox.

Caracternstica principal

~
Nomadas, recolectores, utensilios para la caza en

| piedra.

Culturas

| Vestigios en diversos lugares, principalmente
Cedral, S.L.P. y Tlapacoya, Edo. de México.

Musica

fnstrumentos musicales naturales, muy poco
trabajados. Sonajas de bule, caracoles, conchas de
tortuga, flautas sin perforaciones, raspadores de
hueso y pitedra, zumbador. 2

PROTOAGRICOLA

Anos que abarca

7,000 a 2,000 anos a. C. aprox.

Caracteristica principal Inicio de la agricultura, sedentarios.

Culturas Asentamientos en diversos lugares, principalmente
Coxcatlan, Valle de Tehuacén, Pue. lugares de
Oaxaca vy Chiapas.

Musica Instrumentos musicales mas elaborados, tronco
ahuecado, jicara de agua, palo sonador, flauta con
perforaciones, caraco]l marino, trompeta de madera
o bule, tambor de madera de parche simple.b

PRECLASICO

Anos que abarca

2,000 a 100 anos a. C.

Caracteristica principal

Invencion de la ceramica.

Culturas

Norte de Meéxico, olmeca, zapoteca, mixteca,
mayas.

Musica

La musica como un quehacer diferenciado y con
cierta especializacion. Surge el hudhuetl y el
tepanaztli, silbatos, ocarinas, flautas multiples,
jarras silbadoras, sartales y raspadores de barro.c

? ( astellangs. P
" Ied
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CLASICO
Lﬁﬁ\os que abarca 100 anos a.C. a 1,000 anos d. C.

Caracteristica principal Construccion de grandes templos, apogeo de los
instrumentos musicales.

Culturas Teotihuacana, totonaca, tolteca, zapoteca, mixteca,
maya, huasteca, chichimeca.

Musica Los instrumentos y su interpretacion muestran una
divisién en grupos sociales. Flautas rectas, ocarinas
de 7 agujeros, siringas, flautas transversas y de
émbolo, silbatos y flautas de varios tubos, timbal
de agua.d

POSCLASICO

Anos que abarca

1,000d. C. a 1521

Caracteristica principal

Surgimiento de la metalurgia

Culturas

Azteca, tarasca, maya, zapoteca, mixteca.

Musica

Enriquecimiento de la misica con instrumentos de
metal (cobre, plata, oro), teponaztlis de notable
calidad, flautas de fémur labradas con 6
perforaciones, cascabeles, tam-tam, flauta de pico
con campana.®

Castellanos, P
“Imd

Por Mirna Marroquin N.




TABLA 2

CRONOLOGIA DE LAS CULTURAS PREHISPANICAS

Norte de Mexico 2,000 a.de C. Primeros asentamientos.
Chichimeca |
1,000 - 100 a. de C. Pequerios pueblos en
toda la region.
350 - 1,100 d. de C. Desarrollo de la
Quemada, Zacatecas.
700 -1,450d. de C. Desarrollo de Paquimé,
Chihuahua.
Olmeca 1,200 - 900 a. de C. Apogeo de San Lorenzo.
800 - 400 a. de C. Desarrollo de la Venta.
300 - 400 d. de C. Ultimo asentamiento
olmeca, Tres Zapotes
Zapoteca 1,400 - 1,000 a. de C. Primeras aldeas.
500-100a.de C. Quiotepec, Monte
Alban 1.
100 a. de C. - 800 d. de C | Monte Alban [1, apogeo.
1,000 -1,200d. de C. Yagul, Mitla, Zaachild.
1,250 - 1,400 d. de C. Guiengola, incursiones
mixtecas, invasiones
mexicas
Mixteca 1,500 - 700 a. de C. Primeras aldeas.
700 - 100 a. de C. Primeros centros
urbanos, Yacuita
940 d. de C. Surgen los Cédices.
1,100-1,200d. de C. Colxtlahuaca.
1,200 -1,521d. de C, Invasiones mexicas,
Mounte Albdn 111
Totonaca 1,400 a. de C. Inicio de la cultura en

Remojadas.

300-1,100d. de C.

Apogeo de la cultura en
Tajin.

| 800 - 1521 d. de C.

—_——

Cempoala,
Quiahuistian.

(—o o Tl



Mava

|

1,500 a. de C.

7 Primeras aldeas.

'_350 a.deC
1 -3004d. de C.

Dzibilchaltu.

Mirador, Tikal.

300 - 900 d. de C.

Uxmal, Yaxchilan,
Palenque, Copdr,
Calakmul, Bonampak.

1,000 - 1,200 d. de C.

Chichen-Itza, cobd,
Mayapan, Tulum.

Huasteca 600 a. de C. [nicios de la cuitura.
200 - 900 d. de C. El Ebano, Tankol,
Tepetzintla, Tamuin.
900 - 1400 d. de C. Apogeo de Tamuin.
[Toltecas 300a. de C. Cuicuilco.
700 - 800 d. de C. Tlatilco, Tula.
950 - 1,150 d. de C. Apogeo de Tula.
l_1,_200 d. de C. Caida de Tula.
Culhuacarn.
Teotthuacana 300 a. de C. Primeras aldeas
100 a.de C. Construccidon de la
pirdmide del sol.
200 - 750 d. de C. Apogeo de Teotihuacdn.
750d. de C. Comienza abandono de
la ciudad.
Tarasca 1,200 d. de C. Arribo al lago de
Patzcuaro.
1325d.de C. Fundacién de Patzcuaro
1,400d. de C. Predominio de
Tzintzuntzan, Thuatzio.
1522 d. de C. Llegada de los espanoles
Mexicas 1,168 d. de C. Salen de Aztlan
1,250 d. de C. Se establecen en
Chapultepec.
1,325d. de C. Fundaciéon de
Tenochtitlan.
1,521 d. de C. Caida de Tenochtitlan.

Por Mirma Marroquin N
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2.3 Vida musical de la sociedad Mexica.

De las culturas prehispanicas, la azteca o mexica es la sociedad que
mas se conoce por las referencias dejadas por los espanoles
conguistadores, ademas de ser una sociedad que asimilé tradiciones y
costumbres de otras culturas pues el imperio azteca abarcé una buena
parte de Mesoamérica; por lo que se hara referencia a ésta sobre las
costumbres musicales.

La musica era parte de una indisoluble integndad con la danza y la
poesia destinada a su mundo religioso, que consistia en una
organizacion sacerdotal que agrupaba a musicos, cantantes, poetas y
bailannes profesionales. Los musicos gozaban de privilegios civiles,
como la exencién de tributos y las jerarquias en los templos. También
estos artistas, musicos y danzantes eran celebrados el dia 1- Flor Ome
Xochitl, dia institucionalizada para fiestas, pues la musica era muy
apreciada. Tan importante era que exigia una perfecciéon en la ejecucion
de los ntmos y pasos; una mala interpretacion .era severamente
castigada incluso con la pena de muerte.

Los artistas conocian cantos, modulaciones del lenguaje, bailes y
melodias propias de cada regicn. Al congquistar otros pueblos o culturas
aprendian sus cantos y tradiciones. Heredaron por linea directa el
instrumental tolteca, por consiguiente teotihuacano, asimilando el
legado de las culturas contemporaneas de toda Mescameérica. (Estrada).

2.4 La ensenanza de la musica en la Cultura Mexica.

La miusica era ensenada en las escuelas mexicas como parte de su
educacion a los jovenes de ambos sexos. Los Tepochcalli eran ‘casa de
jovenes’ donde se ensefnaban cantares y danzas; los Calmecac eran
centros de educacién superior de severa disciplina, donde asistian los
jovenes de la nobleza. En estas casas de educacion realizaban la
coreografia y la parte musical de las grandes danzas y cantares en las
fechas sagradas, (figs. A.06 y A.07).

Existia un Iugar llamado Mixcoacalli donde se guardaban los
instrumentos musicales y los implementos para las danzas, para las
fiestas importantes de Tenochtitlan, (fig. A.08).

Los santuarios y templos principales como el de Huitzilopochtli
contaban con un variado personal encargado de diversas funciones: los
que componian los cantos eran llamados Cuicapique; el Tlapizcatzin
ensenaba y corregia los cantos y llevaba el compas del teponaztli; el
Mixcoatzalotla instruia a los jovenes en la conservacion del fuego,
limpieza del templo y a taner los instrumentos del mixcoacalli. {(Estrada).



CAPITULO 3

MARCO TEORICO

Se describiran a continuacion algunas posturas tedricas
convenientes para esta investigacion:

3.1 Estética prehispanica. Eulalia Guzman (1988).

Caracteres esenciales del arte prehispanico. En una primera
observacion, las obras de arte prehispanico muestran una gran
semejanza entre las diversas culturas mesoamericanas en su estnictura
fundamental, esto por el contacto entre esas culturas o migraciones,
pues se encuentran iguales formas en la ceramica, motivos
ormamentales, los mismos temas de representacidon, las mismas lineas
fundamentales en la arquitectura y las igualdades en los instrumentos
musicales, con un toque distintivo de cada cultura.

En si, todo el arte prehispanico produce una impresiéon de
solemnidad, de grandeza y de misternio y que se deben a S caracteres
visiblemente predominantes, que son:

El ntmo acentuado, con la repeticién del motivo.
La estilizacion.

El caracter decorativo u ornamental.

El simbolismo.

El sentido religioso y magico de la obra de arte.

LATES (9 o pe

3.1.1 Elritmo acentuado, con la repeticién del motivo.

Segun Lipps (Guzman) “la esencia propia del ritmo consiste, por un
lado, en una sucesion de elementos acentuados y no acentuados
alternativamente, de tal modo que constituyan una serie de tensiones y
descansos, y por otra parte; y principalmente, en la reunién o
agrupacion de elementos de la seérie en unidades semejantes”. En la
mayoria de los casos consta de un ciclo que se compone de un elemento
sobre el cual se carga el acento o el énfasis y de elementos
subordinados a él, cada ciclo forma la unidad ritmica que se repite
produciendo una cadencia y por lo tanto la impresion de belleza;
ejemplos:
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En la arquitectura. Basamentos compuestos de cuerpos piramidales
superpuestos de mayor a menor, por e€)emplo, ei tipo teotihuacano 1,
unidad ritmica compuesta de talud, cornisa, plano vertical, cornisa,
plano horizontal (fig. A.09). El tipo Tajin, unidad ritmica compuesta de
talud, cornisa, plano vertical y cornisas sucesivas salientes, de modo de
formar un plano inclinado hacia fuera, y plano horizontal, (fig. A.10j. El
tipo del Templo de los Guerreros en Chichén Itzd es igual al tipo
teotihuacano 1.

En la escultura. Se clasifican las obras escultoricas en 3 grupos: Los
grandes relieves sobre muros y columnas, los relieves monoliticos y las
estatuas; por ejemplo, en los grandes decorados de serpientes, es la
ondulacion del animal lo que da el motivo ritmico, suave y vivido; los
huecos que deja Ja ondulacion se llenan con algin elemento decorativo,
como se observa en Xochicaico (fig. A.lla) y en Teotihuacan;, o
simplemente con las plumas largas de quetzal, que en volutas de
cadencioso movimiento se desprenden del cuerpo de la serpiente, como
en Chichén Itza (fig. A.11b]. Otros ejemplos tipicos de este caracter
ritmico son las piedras llamadas solares (relieves mongliticos) como la
conocida Piedra del Sol y la de Tizoc (fig. A.12), constituidas por bandas
circulares concéntricas, las cuales poseen un mismo elemento repetitivo
o conjunto de elementos, etc.

En la pintura Se conoce la pintura indigena en los frescos, en los
cédices y en la ceramica. Las huellas de pintura hacen ver que el relieve
era policromado, y tiene el mismo caracter que el gjecutado en relieve:
grecas, figuras humanas o de animales y escenas animadas, por
ejemplo, las grecas y bandas de figuras geométricas de Teotthuacan y las
escenas guerreras y ceremoniales del interior del Templo de los Tigres en
Chichén Itzq4, asi como las pinturas de Mitla.

En la musica y danza. Estas constituyen quiza la demostracion mas
viva de que el ritmo consiste en la repeticion del motivo, es una
caracteristica esencial del arte indigena. La musica daba el compas a la
danza, para el baile sagrado ¢ para sumir en la oracion; la escala
musical se presume como pentafona y dentro de esa corta extension
crearon sus melodias; un tema melédico, dos, tres a lo mas, constituian
toda wuna pieza musical, estos temas tenian que sucederse
indefinidamente, alternando hasta el término de la danza, por ejemplo la
melodia entonada por una flauta, se agregaba como elemento principal
el puro ritmo producido por golpes dados sobre el teponazile o el
huéhuetl, que se sucedian en combinaciones semejantes de golpes
suaves subordinados a golpes fuertes, en determinada vanacion de
tiempos.

En las artes menores. Estas artes ocupan un lugar eminente; las de
mayor importancia para el estudio del arte indigena son la orfebreria, el
grabado en madera y hueso, el mosaico y los tejidos. La orfebreria
suministra datos de este caracter fundamental del ritmo, con la
repeticion del motivo, en su decorado; el tema ritmico es la greca a la
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banda. En la greca vuelve a aparecer el xicalcoliuhqui (fig A.13), como la
forma fundamental de donde derivan casi todas las grecas; existen joyas
que representan escudos con un xicalcoliuhqui doble en el campo,
hecho en mosaico de turquesa y otras piedras. Otros ejemplos son las
grecas tomadas de algunos anillos de oro y plata de la coleccion de
Monte Alban (fig. A.14a}, al igual que los huesos labrados (fig. A.14b). La
imagen del sol es otro motivo frecuentemente usado, tanto por su
caracter decorativo como su fuerza ritmica, como en ciertos adomo de
oro, de uso desconocido atn, cada objeto consiste en un disco solar, en
la forma caracteristica: un circulo central, de cuya circunferencia se
desprenden, alternando, cuatro rayos solares y cuatro colgajes de
chalchihuites; los extremos de los rayos y de estos colgajes tocan la
circunferencia que cierra el disco solar; de la parte central emerge una
cabeza humana o de ave, y que en el Calendario Azteca ocupa la figura
del nahui-ollin, cuyo centro encierra la cara de Tonatiuh, (fig. A.15).

Lo que se ha analizado hasta aqui demuestra vivamente lo que el
ritmo consistente en la repeticion del motivo significaba para la
concepcion estética del hombre prehispanico de México. El movimiento
acompasado y acentuado, cuya expresion mas caompleta se verificaba en
la danza, constituia una necesidad interior; psiquica, que se expresaba
también por necesidad en toda obra de arte.

Pero cualquiera que sea el género o la obra de arte que se examine,
se encuentra aplicada profusamente una forma que entre ellos realizo
perfectamente ese sentimiento del ntmo; la greca, e intimamente
relacionado con ella, la serpiente ondulante y el {riso en general. La
serpiente ondulante es un motivo predilecto de omamentacion; se
encuentra aplicado como relieve, en los edificios, desde Yucatan hasta
Xochicalco y Teotihuacan (también lo estuvo en Tenochtitlan). En los
diferentes casos, los huecos que dejan las ondulaciones se llenaron con
motivos iguales, como en Teotihuacan (conchas y caracoles), o con
motivos diferentes que se repiten alternando uniformemente, como en
Xochicalco, (fig. A.11a), en que una figura humana ocupa los huecos
gue dejan las ondulaciones abiertas hacia armba, y una figura
decorativa y simbélica ocupa el hueco de las ondulaciones abiertas
hacia abajo; la serpiente asi dispiesta, se convierte en greca.

El valor estético de la serpiente ondulante es de gran vigor; una
ondulacion se prosigue en la otra, como la vibracidn viviente del animal,
desde la cabeza hasta la cola; la proyeccion sentimental se acentia con
el recuerdo del movimiento del reptl, tan precisamente producido en la
escultura, y esta ondulacion toma mas vida con el movimiento de las
plumas que adornan todo el largo del cuerpo, cuando se trata de una
quetzalcoatl.
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3.1.2 La estilizacion.

Tan esencial es este caracter en el arte indigena de Mexico, que
puede afirmarse, en términos generales, no copiaba la naturaleza, es
mas bien un arte ideolégico; raras veces se hizo retrato (y se logré en
grade admirable), (Guzman). Casi todas las formas son estilizaciones
admirablemente logradas, para expresar, no los rasgos individuales,
sino los genéricos. Aqui puede aplicarse lo que Dessoir (Guzman)
expresa, al decir que el valor del objetc artistico esta en si mismo, y no
en la copia que haga de la naturaleza.

Teodoro Lipps (Guzman) nos explica que la estilizacion es la
patentizacion de lo esencial de los objetos de la naturaleza, en oposicion
a la copia de los mismos, con igual estimacién de lo que a ellos es
esencial y de lo que carece de significacion para su ser. Es una forma de
abstraccion resultante de la capacidad de poder ver a través del detalle,
y de descubrir aquello permanente que constituye el género; por
ejemplo, la estilizacién de la flor se logra cuando la variedad de detalles
en cada elemento se ha reducido a una linea simple, geomeétrica, que
reproduce un elemento esencial del género, de modo que el conjunto nos
da la fisonomia en abstracto de la flor, o sea su upo (fig. A.16). Si las
lineas de la estilizacion nos evocan a la primera vista el objeto a que se
refiere, si en cierto modo reproducen las lineas vitales del objeto, “la ley
generica del movimiento y de la formacion, renunciando a las diferencias
que ¢l acaso o el juego de la naturaleza crea en los ejemplares
individuales (Lipps)”, (Guzman) la estilizacién es bella. Aumenta la
belleza con la libertad y elegancia de la linea, el equilibrioc en la
distribucion de las formas y la proporcion.

En la arquitectura y la escultura. Mas que ningun otro género de
arte, tanto en lo total como en el detalle, la arquitectura tiende a
reproducir la estilizacion de las formas naturales. Quiza la casa
habitacion, pnncipio de la arquitectura, fue en su forma mas simple la
estilizacion de la cueva. En todas estas culturas prehispanicas, es
general el uso de la piramide como basamento de los templos, y ésta
podria ser la estibzacidon de la montana y el templo propiamente dicho
no fue sino una estilizacion de la cabana, tal que llamaban teocalli (teotl-
dios, calli-casa), la casa de Dios. Donde mas claramente se muestra el
caracter de estilizacion del arte en la arquitectura, es en el decorado; el
tema por excelencia es la serpiente, al igual que en la escultura: como
estilizaciones puras, absolutamente geométricas, las que aparecen en el
borde de la gran piedra solar (el Calendario Azteca), el cuerpo de la
serpiente se imagino como formado por una seric de porciones iguales,
rectangulares, v los cascabeles como tridngulos; sobre la superficie de
cada figura componente del cuerpo se labraron detalles, también en
pura linea geomeétnca.(fig. A.15).
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En la ceramica, orfebreria, pintura y danza, “la estilizacion también
esta presente: vasijas que adoptan la forma de un vegetal, animal o
figura humana; las hay en forma de buhos, patos, guajolotes, de
murcielagos, en forma de cara de Tlaloc, etc.; también se estilizan los
acontecimientos: una ceremoma de sacrificio, el navegar, el
parlamentar, el guerrear, el caminar etc. Quiza la forma mas bella y
peculiar de la estilizacidon indigena se¢ realiza en la danza, apenas se
vislumbra lo que eran las danzas prehispanicas por lo que cuentan los
cronistas y de lo que ha sobrevivido de algunos pueblos indigenas, por
ejemplo, la danza del venado que es acechado por el coyote; es una bella
estilizacion de todo el proceso.

“La estilizacion del arte mexicano tenia que existir como caracter
esencial, pues existiendo en aquel €] ntmo tan marcado, el artista no
podia al mismo tiempo copiar la forma natural, seguir el movimiento
natural, libre, sin destruir el caracter ritmico. El rnitmo, como sucesion
de motivos iguales o semejarites, solo podia expresarse en una
estilizaciéon de la naturaleza; por eso excluyé el paisaje y la profundidad,
es decir, ¢l espacio tndimensional, con la perspectiva, en la
representacion”, (Guzmany).

3.1.3 El caracter decorativo u ornamental

Como consecuencia del caracter de estilizacion que posee el arte
indigena, derivase el decorativo u ornamental. Como ya se menciong, el
arte indigena no €s un arte imitativo, no copia, sino representa. De alli
que toda forma natural se encuentre simplificada a lineas geométricas, y
por tanto decorativas. Este arte no gustaba de superficies lisas,
desocupadas, caracter propio de todo arte decorativo; habia gque
llenarlas de figuras, de simbolos magicos y divinos, de igual modo que
se imaginaban la naturaleza y los mundos de las almas y de los dioses,
poblados de espiritus buenos y malos, de influjos magicos y divinos. Se
ven como los muros de templos y palacios estan revestidos de figuras
decorativas, con los temas mas variados, como las grecas, lo geométrico,
las diversas estilizaciones (que ya se ha visto), hasta la escritura misma,
aplicada a la plastica, es un motivo decorativo, como puede verse en las
estelas mayas y zapotecas y en Xochicalco.

En la arquitectura. La forma comun del decorado en la arquitectura
es la de disponer los elementos en tableros y frisos horizontales; pudiera
decirse que el fenédmeno primaric del decorado es la greca, ejemplo,
templos del complejo del Tajin (fig. A.17 y A.18), como también esta
presente en algunas esculturas con el tipico xicaleolivhgui.

En la ceramica. Las pinturas o las figuras logradas con esgrafiado u
otras técnicas de grabado sobre la superficie del barro, son en su
inmensa mavoria figuras geométricas; lo fundamental del decorado es
aqui la greca vy la banda en general, ejemplo, flauta ceremonial con
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embocadura de tapon elaborado en arcilla, del periodo Clasico Maya,
(fig. A.19).

En la pintura. La pintura propiamente dicha se distingue también
por su caracter ornamental;, en Yucatan los grandes frescos se
encuentran dispuestos en bandas horizontales que llenan paredes
enteras, separadas entre si por franjas o cenefas, por lo regular
formadas por dos serpientes entrelazadas, a manera de cuerda. En los
codices, los mismos signos de los dias, dispuestos en series, sirven de
franjas a las otras pinturas, cuyo caracter decorativo es innegable. El
cuerpo, los trajes y los tocados, estan ricamente adornados.-

En la danza, el caracter decorativo también se daba, la danza no
admitia movimientos libres del danzante, sino que colocacion y
movimientos obedecian a una regla fija, de modo que al desenvolverse la
danza, cuando era nitual, debié ser un espectaculo semejante a un
cuadro decorativo en movimiento, acompasado, un friso viviente. Las
artes menores, de por si artes decorativas, muestran este caracter
acentuado.

3.1.4 El simbolismo.

La estilizaciéon de la imagen que representa una idea, es el simbolo;
la estilizacion de una metafora también es simbolo. Era, pues, natural
que este arte de la estilizacién y del ornamento fuera un arte simbdélico.
Aquello que no era un objeto concreto, visible a los ojos del cuerpo, sino
una imagen de la fantasia o una idea, no podia representarse sino con
un simbolo, es decir, con la estilizacién de un objeto concreto tomado
como imagen de aquélla; asi, por ejemplo, las estrellas eran para ellos,
los ojos del cielo, el rayo les parecia una serpiente divina; el sol, la cosa
preciosa por excelencia, les parecia la piedra preciosa, el chalchihuite.
Todo fenémeno natural, las deidades, las cosas supraterrestres e
ideoldgicas, tenian su simbolo.

Asi, pues, la simbologia mexicana era rica e invadia todas las formas
de representacion artistica. La obra de arte quedé convertida asi, en un
lenguaje poético, lleno de similes y metaforas. de imagenes fantasticas y
bellas.

En la arquitectura y escultura. La necesidad del simbolo crecia si se
trataba de representar deidades o conceptos religiosos o magicas. Quiza
las piramides, con el numero de sus cuerpos, su onentacion
determinada y el juego de sus escaleras, eran un simbolo complejo de su
concepcidon del mundo. La orientacion de los templos también obedecian
a necesidades religiosas y miticas. El Juego de Pelota (tlaxtli) el edificio
v el juego mismo encierran otros tantos simbolos religiosos y
astronomicos.

Donde la arquitectura despliega todo su sentido simbdlico, es en el
decorado; el gran simbolo de Quetzalcoatl, la serpiente empiumada,
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decora los tableros de las piramides, de casi todas las regiones de
México. La pintura facial, {os adornos y el vestido de las divinidades,
son simbolos que caracterizan la naturaleza de las divinidades de que se
trata.

Uno de los grandes simbolos lo es la figura del nahui-ollin, en el
centro de esta figura se encuentra un oje estelar, un chalchihuite o la
cara de Tonatiuh, el Dios Scl. Todo eso indica claramente su simbolismo
astronomico; el nahui-ollin lo vemos representado en el huéhuetl de
Malinalco, con el ojo estelar en el centro.

En la ceramica y pintura. Las vasijas rituales se encuentran
decoradas con dioses y simbolos religiosos, por ejemplo, la ceramica
mixteca, la cholulteca y otras. Las figuras principales estan situadas en
una ancha faja honzontal, hacia la mitad de la superficie convexa, y
hacia arriba y hacia abajo siguen fajas paralelas, mucho mas angostas;
éstas se encuentran recorridas por grecas o por serie de simbolos. La
banda del cuello estd ocupada, generalmente, con figuras simbélicas
mas complejas: fauces de serpientes, simbolos de nubes, animales y
signos calendaricos, etc. Hermosos simbolos presentan las pinturas de
los muros del templo de los Tigres, en Chichén Itz4, en Mitla y en
Teotihuacan; como simbolo, quiza lo sea en mayor grado el de la cenefa
que pone limite en su parwe intejior a la pintura a fajas del temglo mava.
Segnn Seler, (Guzman) representa el primer cielo, el de la vegetacion,
donde vagan las nubes y habitan los tlaloques.

En las artes menores. Toda la mitologia de estos pueblos se halla
representada en simbolos, en sus obras de arte de todos los géneros;
aun las joyas quedan convertidas en objetos simbolicos, como el
pectoral de oro de cinco piezas, de Monte Alban; pocas joyas son tan
bellas v tan simbédlicas a la vez como ésta.

3.1.5 El sentido religioso y magica.

Este es el caracter fundamental del arte indigena; de él se derivan
los caracteres anteriores y en él encuentran su explicacién y su
necesidad; es decir, porque es magico y religioso, por €so es ritmico,
estilizado, ornamental y simbélico.

Todo arte ha tenido como primera y principal fuente de inspiracion el
motivo religioso o0 magico. Parece que el arte ha sido destinado a
expresar lo inaccesible, o a hacer corpéreo lo que no lo es, es decir, a
hacer sensibles las forrnas del espintu, como lo son los sentimientos y
las imagenes religiosas. E| arte de la cultura antigua expreso la
teogonia y expresd también las fiestas sagradas.

El indigena de México danzd su ritmo como ofrenda y exaltacion
religiosa; para é€l, segun nos dice Sahagun, la suprema oracién era el
canto entonado al compas de la danza. El ritmo tiene una fuerza
magica, especie de encantamiento, y asi como el espectador se siente
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subyugado por la danza ritmica, igualmente, para la creencia del
hombre magico, las fuerzas invisibles se captan, se aprisionan por
medio de la fascinacién que en ellas produce el ritmo. Esta intencion
tenia el ruido de las sonajas y de los cascabeles que acompanaban al
darzante.

La estilizacion convertida en ornamento, fue en si un signo magico,
para dominar sobre la cosa representada. Asi, por ejemplo, para cazar
con éxito el venado, se trazo en la flecha una imagen del venado; no era
preciso representar la cosa copiandola, para los fines magicos bastaba
trazar las [ineas esenciales que la sugrieran.

En este arte magico-religioso la representacion zgomorfica ocupa un
lugar importante; con frecuencia la forma del animal no corresponde
exactamente a su forma natural, sino que adquiere caracteres humanos.
La razon es que el animal abunda en el mundo de ideas magico-
religiosas; es un ser mitico, companero de los dioses 0o su
representacion. Asi el dguila es la imagen y el disfraz del sol; el tigre, de
Tezcatlipoca; la serpiente, de Quetzalcdatl; el conejo de la luna; etc.

Asi pues, todo el arte esta impregnado de umr sentido religioso y
magico. Su fin no es la imitacién de las farmas bellas de la naturaleza,
como lo hace el arte de caracter imitativo, sino la representacion de una
idea o de aquello que trasciende mas alla de mundo sensible, es decir,
lo religioso.

3.2 La perspectiva de Miguel Leon-Portilla. (1962).

De su libro Toltecdyot! se tiene: “Hurgaré, a través de los textos y
otros testimonios nahuas prehispanicos, en la conciencia que tuvo el
hombre mesoamericano de ser portador de un gran legado. Y anadiré
que, lejos de querer elaborar una erudita y estatica recordacion, al
acudir a las fuentes nahuatl, busco también atisbos e ideas con
significacién para nosotros y a la vez capaces de enriquecer los
planteamientos sobre nuestro propio patrimonio cultural”.

Y prosigue “comencemos por un analisis de algunos conceptos -
fundamentales en el pensamiento nahuatl- con los que el hombre
indigena significé tener plena conciencia de ser dueno de un legado
cultural. Tales conceptos, como testimonio de la expresian nativa, los
encontramos en diversos textos que precisamente versan sobre la
recordacion y salvaguarda de su propio ser histérico”.

“Sobre el vocablo Tiapializtli que significa ‘accion de preservar o
guardar algo’ y donde cita al cronista Tezozémoc, autor indigena de
‘cronica mexicayotl’ o de la ‘mexicanidad’, sobre la historia de Meéxico-
Tenochutlan y de cuanto, como herencia, estuvo ligado a ella, nos dice:
En verdad estas palabras son to-piaiiz (tli), “lo que nos compete

preservar”; asi nosotros también, para nuestros hijos, nietos, los
que tienen nuestra sangre y colar, los que saldran de nosotros,
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para ellos lo dejamos, para que ellos, cuando ya nosotros hayamos

muerto, también lo guarden...”
Al respecto comenta: “El vocablo tiapializtli, la acciéon de preservar algo’,
al recibir el prefijo to-, que significa 1o nuestro’, adquiere aqui la
connotacion mas precisa de ‘lo que corresponde a nosotros guardar o
conservar’. En el texto citado topializ es apuntamiento a lo que se tenia
en posesion y que debia ser preservado: los codices y las tradiciones de
los ancianos, en relacién con los origenes de la nacion mexicana.”

Para el hombre nahuatl, topializ, la idea de estar en posesion de un
legado, implicaba la necesidad y obligacion de preservarlo a favor sobre
todo de los propios descendientes.

Otro vocablo es yuhcatilistli, que literalmente significa “la accién que
lleva a existir de un modo determinado” al respecto comenta “que
comprende las formas de organizacion social, econdmica, religiosa y
politica, como lo dan a entender los informantes de fray Bernardino de
Sahagun. Asi mismo se refiere bien sea a su posible condicion de
nomadas o de grupos ya establecidos en pueblos y aun en ciudades.
Incluye ademas los tipos de habitacion, los modos de produccion y
mantenimiento; las artesanias, industrias y manifestaciones artisticas,
indumentaria, adormos y atavios; las practicas y formas de obrar, desde
las técnicas agricolas, hasta ios ntuales religiosus, tradiciones y
creencias.”

La sociedad nahuatl prehispanica se sentia verdaderamente en
posesion de una herencia (fopualiz), de plena significacion cultural
(yuhcatilistl), fruto de la acciébn de los antepasados que debia
proseguirse para fortalecer lo mas valioso del propio ser.

3.3 Mas alla de la analogia, la imagen, Christian Metz. (1972).

Metz analiza sobre la imagen:

Cuando la reflexion semioldgica toma como objeto a la tmagen, en un
primer momento se encuentra forzosamente llevada a acentuar
aquello que distingue del modo mas manifiesto esta imagen de las
demas clases de objetos significantes y, en particular, de la
secuencia de palabras: su status “analégico” (su iconicidad), su
semejanza perceptiva global con el objeto representado. La imagen de
un gato se asemeja a un gato, mientras que el segmento fonico
/gato/, o el segmento escrito “gato”, no se le asemeja. La mayor
parte de las imagenes, consideradas en su aspecto general, “se
semejan” a lo que representan; el caso de las artes visuales “no-
figurativas” no constituye de modo alguno la objecién que a veces
quisiera verse en ellas. Resulta asi normal que la reflexiéon
semiolagica que toma como objeto a la imagen comience por plantear
la nociéon de analogia.



Existe una acutud intelectual que podna caractenzarse como un
detenerse en la icomicidad, v que es caractenstica de un cicrio
momento de la semioclogia de la imagen, del momento 1nicial. Se sabe
gque Charles Sanders Peirce habia convertido la semejanza en el
caracter definitorio de los signos iconicos; mediante este rasgo, los
distinguia de las otras dos categorias tipologicas de los signos, los
indices y los simbolos.
En tornmo de nosotros, prosigue Metz, se perfila una sucesiéon de
reflexiones, impresiones, observaciones que impulsa obstinadamente
a establecer entre ¢l “lenguaje de las imagenes” y €l “lenguaje de las
palabras” una infranqueable linea de demarcacion cuyo trazo dejaria
sin ubicacion a las formas intermedias, asi como a las formas
reciprocas. El intento procede de la conviccion de que la semiologia
de la imagen se hara al lado de la de los objetos linguisticos (y a
veces en interaccion con ella, ya que muchos mensajes son mixtos:
no solo se trata de imagenes cuyo contenido manifiesto implica
menciones escritas, sino también de estructuras linglisticas que
operan subterraneamente en la imagen misma, asi como de figuras
visuales que, en recompensa, contribuyen a informar la estructura
de las lenguas). No se trata de rechazar la nocion de analogia; mas
bien se trata ae circunstanciaria y relativizarla. Lo analogice y lo
codificado no se oponen de modo simple; lo analégico es un medio de
transferir codigos: decir que una imagen se asemeja a su objeto
“real”, es decir que, gracias a esta semejanza misma, el
desciframiento de la imagen podra beneficiar a codigos que
intervenian en el desciframiento del objeto. Bajo la cobertura de la
iconicidad, el mensaje analégico va a tomar prestado los coédigos mas
diverscs. Ademas, la semejanza misma es algo codificado, ya que ella
recurre al juicio de semejanza; segun los tiempos y los lugares, los
hombres no juzgan semejantes exactamente a las mismas imagenes.
Anexar el estudio de la imagen a la linghistica de ningun modo es
negarse a aislarla en la contemplacion indefinida de su iconocicidad,
separarla de toda otra consideracion, mutilarle los miles de vinculos
que la unen a la semiologia general y a una reflexion sobre las
culturas.
El mensaje visual se encuentra parcialmente afectado por la lengua
no solo desde el exterior (papel de la leyenda que acompana a la
fotografia de prensa, palabras en el cine, comentarios en la television,
etc.) sino también desde el interior y en su visualidad misma, que
solo resulta inteligible porque sus estructuras son parcialmente no
visuales. Ademas, nada se podria decir de lo visual si no existiera la
lengua que nos permite hablar de éL
Proposiciones de Metz;
El mensaje visual puede no ser analégico, por lo menos en el
sentido corriente de) término. Por una parte, se encuentra aqui el
problema de las imagenes llamadas “no-figurativas” y, por otra, es
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de los iconos logicos de Peirce, o mas exactamente de aquellos
iconos que son visuales.

La analogia visual admite variaciones que se peodrian llamar
cuantitativas. Se trata, por ejemplo, de la nocion de los diferentes
“grados de iconicidad” segun aparece en un autor como A. A.
Morales; es el problema de la mayor o menor esquematizacion, de
la “estilizacion” en sus diversos niveles.

La analogia visual admite vanaciones cualitativas. La “semejanza”
se aprecia de modc diferente segun las culturas. En una misma
cultura, hay varios ejes de semejanza: siempre se asemejan los
objetos desde alguna relacion.

El mensaje visual puede presentar en su aspecto global un grado
muy elevado de iconicidad, sin dejar por ello de incluir relaciones
légicas mas o menos sistematizables. Estas relaciones no son
icénicas, por mas que aparezcan en el icono; algunas de ellas son
“arbitrarias”. Asi, la semejanza contiene sistemas.

Muchos mensajes que corrientemente se consideran “visuales” son
en realidad textos mixtos y esto, en su materialidad misma: cine
sonoro, imagenes con leyendas, etc.

No hay razon alguna para suponer que la imagen posee un codigo
que le sea enteramente especifico y que la explique en su totalidad.
La imagen es informada por sistemas muy diversos, algunos son
iconicos y otros aparecen también en mensajes no visuales. Se
plantean aqui los diferentes problemas de la iconografia (Panofsky),
de la superposicion de vanos codigos distintos en una misma
imagen (Eco), y mas generalmente de las estratificaciones
socioculturales de la imagen (Francastel, R. Barthes, P. Bourdieu,
etc.).

La oposicidon brutal de lo “visual” y lo “verbal” es simplista, ya que
excluye todos los casos de interseccion, superposicion o0
combinacién. Es parcial y regional, ya que olvida todas las
significaciones que, en un principio, no son exactamente
linglisticas ni visuales.

El hecho de que los estudios iconicos recurran a nociones teéricas
que conciernen a la significacion, la comunicacion o la informaciéon
no debe confundirse con esa intrusion de conceptos “linguisticos”
foraneos que creen descubrir tales o cuales defensores de la
fortaleza visual.

A menudo, reflexionar acerca de la imagen no es producir
imagenes, sino palabras. Y la semiologia de lo visual no es una
actividad visual.

Por todas estas razones, la analogia iconica no podria constituir
mas que un punto de partida para la reflexién acerca de la imagen.
“mundo de las imagenes” es considerablemente mas amplio,

considerablemente mas compiejo de lo que deja suponer.



3.4 Lenguaje metaforico e iconografia, José Alcina Franch.
(1995).

Es importante tener presente los estudios que se han hecho de la
iconografia del arte prehispanico, especificamente del arte mexica. Este
estudio de Alcina Franch ofrece una wvision mas acertada de la
significacion de las figuras o imagenes de estos pueblos, ya que lo asocia
con el lenguaje que fueron recogidos por los frailes de la conquista,
escritos en nahuatl] y traducidos o interpretados en castellano por ellos
mismos, y al mismo tiempo coteja con las aportaciones de Thelma D.
Sullivan, (Alcina Franch).

Una conjuncion de estas investigaciones iconograficas con los
estudios sobre la imagen, se acercara ain mas al entendimiento de
nuestras raices culturales y por consiguiernite a su musica.

En este articulo Alcina Franch argumenta, “La tests general podria
formularse en los siguientes términos: si el arte es un lenguaje y, por
consiguiente, el arte mexica también lo es, y si tenemos en cuenta que el
lenguaje en nahuatl clasico es fundamentalmente un lenguaje
metafoérico, su arte tambien lo sera.”

Prosigue “Los escritos de fray Bernardino de Sahagun y otros, hay
una gran cantidad de textos poéticos ¢ de fragmentos de prosa, escritos
en nahuatt y que representan de manera literal, o muy préxima al
sentido original prehispanico, el modo de construir metdforas y
difrasismos. Estos ultimos, en palabras de Garibay, consisten ‘en
aparear dos metaforas que, juntas, dan el simbdlico medio de expresar
un solo pensamientg’, lo que equivale a Ja clasica endiadis, es decir, la
expresiéon de un solo concepto con dos nombres coordinados”.

El caracter metaforico de la literatura nahuatl ya fue entendida asi
por los primeros escritores espanoles, como Sahagun y Duran; por
ejemplo, cuando este ultimo habla de la casa de las dguilas, que
equivale a decir “la casa de los valientes”.

Alcina Franch explica su texto:

Lo que viene a continuacion no pretende ser un estudio exhaustivo,
sino un ensayo realizado con cierto rigor, tomando como base un
determinado numero de difrasismos y metaforas, cuyo significado
conocemos con bastante seguridad. El repertono utilizado se localiza
en su mayor parte en el libro VI del Cédice florentino. Hemos
procurade en todos los casos presentar el texto nahuatl con su
traduccion, que casi siempre es la de Thelma D. Sullivan al ingles, y
hemos anadido, ademas, la version castellana del propio Sahagun en
el codice, de modo que la metafora verbal o literana quede
suficientemente aclarada. A partir de esta metafora hemos tratado de
hallar, diriamos, la “traduccion” iconografica de la misma.
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De este articulo se citara solo lo que de alguna manera esté relacionado
con expresiones musicales:

En la estera, en el sitial.

Es especialmente en los cadigos histéricos o genealogicos, o en los
mas tardios —de época colonial- en los que se representan personajes
importantes de las ciudades del centro de Mexico junto con los
conquistadores o administradores espanoles, donde hallamos este
“glife”, al que cabe dar una interpretacion metaférica. Tales
personajes indios se hallan sentados en esteras o sillas hechas de
cesteria o0 madera y que en el caso de los codices de época colonial
contrastan con los sillones de tijera utilizados por los espanoles.
El difrasismo que cortesponde a este icono es muy conocido, El
ejemplo lo tomamos de un Huehuetlatolli recogido por Sahagun y
traducido por Josefina Garcia Quintana.

|a]...Mitz motlalilia in Totecuyo in petlapan in icpalpan, in
imahuizyocan.

[b] ...Nuestro senior se digna asentarse en la estera, en la sila, en
su lugar de honra.

[c] ...que vos seais el senor y poseais la silla y estrado y dignidad
de este reino, ciudad o puchklo.
Los términos petlatl, “estera” (petate), e icpalli, “sitial”, venian a
significar, en el contexto de los pueblos mesoamericanos, y no sélo
entre los mexicas, el lugar desde donde se ejercia el mando,
equivalente en cierto modo a la palabra “trono” en castellano y, desde
luego, con un valor simbolico indudable en los cédices de época
colonial, cuando se les contrasta con las “sillas” utilizadas por los
administradores coloniales venidos de Espana.--

Su aliento, sus palabras.

Uno de los dos signos mas comunes y abundantes en todo tipo de
representaciones es el de la palabra; sin embargo, tales
representaciones y, posiblemente también sus significados, son
diferentes: la palabra ardinaria, la poesia o la cancién, la declaracion
de guerra, etcétera. Tomamos ahora esta metafora para designar la
palabra del tlatoani, del sacerdote, o incluso de la divinidad. Los
textos que manejamos son los siguientes:

[a) Thiyo, itlatol. Inin tlatollo uel itech mitoaya in tlatogue untlatol:
mitoaya: thiyotzin itlatoltzin in Tlatoani, ayac itlatol uel totecuyo
itlatoltzin, ihiyotzin.

[b] Esta letra quiere dezir: “Su resuello o espiritu o su palabra.”
Y dizese por metafora del razonamiento que haze el senor a sus
principales, o el predicador a sus oyentes.

[c}] His breath, his words. This was said only about the words of
kings. They said: The king’s venerable breath, his venerable words. it



was not said about anyone else’s words, only the illustrious breath,

the illustrous words of our lord.

“Un ejemplo iconografico que consideramos especialmente pertinente
es el de las dos imagenes —-Moctezuma Il y Quetzalcoatl- que aparecen
en los dos lados largos de la llamada ‘Caja de Hackmack’ del Museo de
Hamburgo”, (fig. A.20}. “El signo de la palabra en ambos personajes es
casi idéntico, pese a estar colocados en sentidos contrarios, y
especiaimente en el del tlatoani, podna ser interpretado incluso como
un personaje al que no falta ¢jo, cabellera y boca; pero, en cualquier
caso, se trata de signos de la palabra especialmente adormados, lo que
permitiria considerarlos como simbolos del ‘aliento’ o la ‘palabra’ del
Senor o Tlatoani: venerables o ilustres palabras para el pueblo”.

Sangre y fuego.
Otra metafora o difrasismo que se traduce por un tema iconografico
ampliamente repetido en muititudes de monumentos escultoricos y
codices es el bien conocido por su designacion en nahuatl, atl-
tlachinolli. El difrasismo ha sido recogido igualmente por Sahun. Los
tres textos que reproducimos son los siguientes:

|a] Teuatl, tlachinolli. Inin tiatolli, itechpa miteaya: in uey yaoyotl
muchioaya, anozo uey cocolztli: mitoaya: otopan muchiuh anozo
otopan onquiz: i whqui teuatl, tlachinolli: quitoznequt: cocoliztli, anozo
uel yehoatl in yaoyotl.

[b] Quiere dezir esta letra: “El mar o la chamusquina vino sobre
nosotros, o paso sobre nosotros.” Por metafora se dize de la
pestilencia o guerra que cuando se acaban dizen: otonpanquiz in
teuatl in tlachinolli: Paso sobre nosotros la mar y el fuego.

[c] Daivine liquid, fire. This was said when a great war or a great
pestilence ocurred. They said: Divine Liquid and fire have overcome
us, have swept over us. This means pestilence or war ltself.

Como hemos dicho, son muchos los ejemplos en que se reproduce el
emblema que conocemos como atl-tlachinolli Para nuestro
comentario y comparacion iconografica, nos limitaremos a los
cjemplares, por otra parte muy abundantes, que aparecen en el
famoso “Teocalli de la Guerra Sagrada” (fig A.21) y en el “Huéhuetl de
Malinalco” (fig A.22).

Se trata de la confluencia y entrecruzamiento de dos rios, uno de
divino liquido o agua (teuatl), que equivale a sangre, y otro de fuego.
El rio de agua termina con la representacion del glifo de “agua”,
mediante circulitos o chalchihuites y conchas, mientras que el rio de
fuego parece ser el final de la xiuhcéatl o serpiente de fuego, cuyo
extremo lleva el emblema o ghfo del fuego, que es, en realidad, una
mariposa nocturna. La metafora, tal como la explica Sahagun o sus
informantes, se concreta en las palabras “sangre” y “fuego”, que
simbolizan destruccion y muerte, o pestilencia y guerra. Pastory, al
hacer referencia a este emblema, dice que se suele colocar frente a la
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boca como si se tratase de un discurso, una canciéon o una
exclamacion.

Es evidente que se trata de algo “verbal” y la traduccion no puede ser
la literal, sino la metaforica; sin duda se trata de la declaraciéon de
guerra o de la constataciéon del hecho de la guerra, la pestilencia o la
destruccién, acto frecuente, por otra parte, en una sociedad para la
cual la guerra podia llegar a ser un acto ritual.

En el “teocalli de la Guerra Sagrada”, la mayor parte de los
personajes y aun las fechas -Uno Pedernal y Uno Muerte- tienen
frente a la boca el emblema de atl-tlachinolli. Lo mismo ocurre en el
caso de las aguilas y ocelotes del “Huehuetl de Malinalco”, pero en
este relieve vemos la metafora aplicada también a los pies, lo que
podria traducirse por “danza guerrera”.

Aguilas y ocelotes.

Uno de los emblemas mencionados por Esther Pasztory es el que

Ilama de la pareja del aguila y el jaguar, al que considera como una

oposicion conceptual semejante a la que se establece entre el disco

solar y el monstruo de la tierra. En nuestra opinion, sin embargo, la
pareja de animales representados en los relieves a la manera de
personajes que dialogan o de otra forma parecida, evoca uno de los
difrasismos mas comunes en la literatura nahuatl; aquel que dice:

(a) ca iz tonoc in tiquauhtli, in tocelotl.

(b) T que estas aqui, aguila, td, ocelote.

La interpretacion de este difrasismo es la de que viene a simbolizar al

hombre como guerrero. En una sociedad militarista como la azteca,

el hombre era fundamentalmente un elemento basico en la fuerza

militar y, como tal, su adscripcion a las ordenes de las “aguilas” o a

la de los “ocelotes” era la mejor definicién que se podria hacer de lo

masculino.--

Los ejemplos que menciona Alcina Franch tratan de una escena en la
que un “aguila” esta de frente a un “ocelote” de pie y hablando. Un
ejemplar se conserva en el Museo Nacional de Antropologia de México, y
representa el signo de la palabra de ambos de manera sencilla (fig.
A.23a), pero en el ejemplar del American Museum of Natural History de
Nueva York, bajo los signos de la palabra hay dos emblemas formados
por dos o tres filas superpuestas de signos en U y terminados en su
parte inferior por una especie de flecos (fig. A.23b). “Este emblema, en
opinion de Gutiérrez Solana, esta representado el bien conocido atl-
tlachinolli, lo que confiere a la escena, en conjunto, un valor muy
significativo en relacion con la guerra.”

“Por eso, en nuestra opinion, este emblema no afirma solamente Ia
existericia del hombre mexica, sino que se refiere directamente a la
guerra, su actividad primordial y su medio mas directo de alcanzar
honor y renombre”.
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3.5 La interpretacion de la imagen, Aumont. (1992).

Si la imagen contiene sentido, éste debe <ser leido> por su

destinatario, por su espectador: es todo el problema de la interpretacion
de la imagen. Todo el mundo sabe, por experiencia directa, gue las
imagenes, que son visibles de manera aparentemente inmediata e
innata, no son por eso facilmente comprensibles, sobre todo si han sido
producidas en un contexto alejado del nuestro, (en €l espacio o en el
tiempo, y las imagenes del pasado son a menudo las que mas
interpretacion necesitan).
1. La semiologia: la empresa semiologica, con su distincion entre
diferentes niveles de codificacién de la imagen, da una primera
respuesta a esta pregunta: en nuestra relacion con la imagen, se
movilizan diversos codigos, algunos casi universales (los que dependen
de la percepcion); otros relativamente naturales pero ya mas
formalizados socialmnente (los codigos de la analogia); otros, ademas,
totalmente determninados por el contexto social. el dominio de estos
diferentes niveles de codigos sera, légicamente. desigual segun los
sujetos y su situacion histdrica, y las interpretaciones resultantes
diferiran en proporcion.

2. La iconologia: pero el problema de la interpretacion es tanto mas

crucial cuanto que la apuesta de la imagen se siente como importante.

Por eso la mayor parte de las reflexiones sobre este tema afectan a la

imagen artistica, considerada en general como provista de una

intencion mas noble, mas digna de interés, y como¢ mucho mas
conscientemente elaborada y, por lo tanto, mas dificil y a la vez mas
interesante de mirar. Aumont especifica, “En este campo, la empresa
mas importante, por su coherencia y su influencia, sigue siendo la de la

escuela alemana desde Aby Warburg, de Erwin Panosfsky a E. H.

Gombnich, y algunos otros. A Panofsky se debe la exposicion mas

sintética del método propuesto, con el nombre de iconologia. Para é€l

todo fenémeno social implica vanos niveles de sentido (y ha de ser, por
tanto, leido en varios niveles):

Una significacién primaria o natural. escindida a su vez en
significacién puramente factual y en significacion expresiva.

Una significacion secundaria o convencional, consiste en atribuir a
ese gesto un valor en funcion de una referencia cultural.

Una significacién intrinseca o esencial, que es la de ese gesto
refendo a un individuo que lo ha efectuado y cuyo temperamento,
cortesia, etc, permitira inferir”.

Prosigue: “La lectura de las imagenes artisticas se efectuara segun la

misma division:

El motivo primario, o natural, en otros términos el de la denotacion:
la imagen representa a un hombre, él rie, tiene los brazos colgando,
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etc. Esta identificacion es lo que Panofsky llama el estadio pre-
iconogrdfico.

El motivo secundario, o convencional, el gue se comprende
poniendo en relacion elementos de la representacion con temas o
conceptos: entender que un grupo de figuras sentadas a la mesa en
cierta posicion y en ciertas actitudes representa la Santa Cena, etc.
Es el estadio iconografico, que supone el conocimiento de los
cédigos tradicionales y, subraya Panofsky, intencionales.
Finalmente, la significacion intrinseca, que es <aprendida
definiendo los principios subyacentes que revelan la acttud
fundamental de una nacion, de un periocdo, de una clase, de una
conviccion religiosa o filosofica, especificada por una personalidad y
condensada en una obra>. Es el nivel del analisis iconoldgico, y
Panofsky subraya que esas significaciones pueden ser, y son en
general, no intencionales”.

La <revoluciéon> iconolégica consiste, pues, en considerar que todos

los elementos de la obra de arte son simbdlicos, en sentido amplio, es

decir, que constituyen sintomas culturales reveladores del espiritu, de la
esencia de una época, de un estilo, o de una escuela.

Concluye Aumont “La interpretacion de las imagenes artisticas es
hoy, la mayoria de las veces y en todas sus regiones, una interpretacion
iconologica”.

B

3.6 La vision artistica, Kepes. (1968).

La caracteristica basica de toda expresion artistica es el
ordenamiento de una impresién visual en una forma coherente,
completa y viva. La diferencia entre una simple expresion, por intensa y
reveladora que sea, y una imagen artistica de esta expresion, reside en
el alcance y la estructura de su forma. Esta estructura es especifica. Los
colores, las lineas y las formas correspondientes a las impresiones que
reciben nuestros sentidos estan organizados en un equilibrio, una
armonia ¢ un ritmo que se halla en analoga correspondencia con los
sentimientos; y €stos son, a su vez, “analogos” de pensamientos e ideas.
Kepes expresa:

Una imagen artistica, por 1o tanto, es mas que un agradable halago

de los sentidos y mas que una grafica de emociones; tiene una

dimensién en profundidad y, para cada nivel, hay un nivel
correspondiente de respuesta humana al mundo. De esta manera,
una forma artistica es una forma simboélica aprehendida

directamente por los sentidos, pero que llega mas alla de ellos y

conecta todos los estratos de nuestro mundo interior de sensaciones,

sentimientos y pensamientos. La intensidad del modelo sensonal
refuerza el modelo emocional e intelectual, a la inversa, nuestro
intelecto ilumina tal modelo sensorial, y le confiere poder simbolico.
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Esta unidad esencial de la experiencia primaria de los sentido y de
su evaluacion intelectual hace que la forma artistica sea unica en la
experiencia humana y, por lo tanto, en la cultura.
La unidad fundamental de la sensacion directa y del concepto
intelectual hace que la visiéon artistica sea diferente del conocimiento
cientifico y de la simple respuesta de los sentidos a las situaciones.
La formna artistica creadora nunca es un fin en si misma; nunca esta
determinada simplemente por haber sido hecha. Su mismo
significado es inseparable de la necesidad de expresién, y por lo
tanto, de la comunicacion. El fin de las artes plasticas, por el hecho
de expresarse en una forma tangible, visible, es evocar en el
espectador la experiencia del creador. El artista que siente
intenisamente una unidad viviente de color, forma y masa, se ve
obligado por la misma naturaleza de su experiencia a compartir con
los demas esta unidad viviente. Cuanto mas profunda es la
experiencia del artista ante determinada forma, tanto mas fuerte es
su necesidad interior de comunicarla. Por lo tanto, a todo artista
verdadero es inherente el afan de exploracion para el desarrollo de
mejores instrumentos de comunicacion. La respuesta creadora de un
pintor a un nuevo ambiente establece nuevas expresiones de forma y
espacio, y este amplia el lenguaje de la vision.
Kepes finaliza: “La vision creadora puede tener también gran
importancia; la actividad creadora no es una labor sobreimpuesta,
extrana, contra la cual €] cuerpo, €l corazon o el cerebro protestan, sino
una orquestacion de los tres en un solo acto libre de gozoso afan. En
una participacion creadora auténtica todos los estratos de nuestro ser
se mueven en una sola direccion”.

3.7 El pensamiento visual Rudolf Arnheim (Kepes, 1968).

Kepes detalla el pensamiento visual de Amheim:
El pensamiento “visual” lo usa constantemente todo el mundo.
Mueve las figuras en ¢l tablero de ajedrez y marca las divisiones
politicas en el mapa geografico;, un ama de casa con imaginaciéon
transforma wuna sala de estar poco atractiva en una estancia
acogedora, solo mediante una juiciosa colocacion de lamparas, sofas
y sillas; Picasso descubre la cabeza de un mandril en un automévil
de juguete. En todos estos casos se produce un intenso
razonamiento “visual”, los elementos de una situacion-problema se
cambian, se ordenan de nuevo y se transforman; el centro de la
atencion cambia de lugar; se asignan nuevas funciones, se
descubren nuevas relaciones. Todo esto, emprendide con objeto de
lograr soluciones, constituye lo que se conoce como pensamiento. Y
sin embargo muchos educadores y psicologos todavia se resisten a
aceptar que los procesos del pensamiento perceptivo sean tan
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exigentes y originales, y requieren tanta inteligencia como el manejo
de los conceptos intelectuales.
Somos victimas de una inveterada tradicion que afirma que el
proceso del pensamiento es algo muy ajeno a la expenencia
perceptiva. Puesto que, segun se cree, los sentidos operan con los
acontecimientos individuales y concretos, su funcion se limita a
recoger la materia prima de la experiencia. Son necesarios poderes
intelectuales “superiores” para elaborar los datos sensorios.
Si se creia que los procesos del pensamiento no se basan en la
percepcion, ¢qué vehiculo podrian emplear? La inevitable respuesta
era que el hombre solo piensa con palabras, y gque sin €stas no puede
haber pensamiento. Y mas aun: el pensador eficaz, siempre que le
sea posible, empleara las mas claramente definidas series de
palabras, en especial numeros y otros signos matematicos.

Kepes continua:
Como consecuencia, la ensenanza occidental ha manejado
principalmente palabras y nuameros. En nuestras escuelas, la
lectura, la escritura y la aritmética se han estudiado como materias
gue alejan al nino de la experiencia sensoria, y este desvio se
intensifica durante los anos de bachillerato y universidad, cuando la
exigencia de palabras y de numeros aumenta y las infantiles deben
descartarse. Este desvio de los procedimientos y los valores, hizo
que se llegaran a considerar las artes como simples instrumentos de
placer o adormo. Las artes son aun tratadas como si fuesen ante todo
recreativas e inferiores intelectualmente. Con demasiada frecuencia,
se considera a los profesores de arte como personas torpes para
trabajar en “mejores” campos, como las matematicas o la histona.
La separacion entre la ensenanza y la expenencia directa condujo al
desarrollo de la “educacion visual®. Las mejores ilustraciones de los
libros de texto, las peliculas y la television escolar, ayudan mucho a
llenar de contenido las palabras que los estudiantes tienen que
recordar y emplear. Pero senalemos que el uso de material visual no
produce de manera autornatica pensamiento “visual”; los sentidos no
son simplemente los servidores del intelecto, es decir, sus
abastecedores de materia prima. El pensamiento visual consiste en
pensar por medio de operaciones visuales. Asi Rembrandt, por
ejemplo, reflexiond intelectualmente sobre lo triste de la condicion
humana y luego plasmé en sus telas los resultados de sus
reflexiones. Dando por supuesto que los pintores no piensan sélo
cuando pintan, hay que comprender que la manera mas importante
para un artista de penetrar en los problemas de la existencia es por
medio de las imagenes que inventa, juzga y emplea. Cuando una de
estas imagenes alcanza su estado final, el artista percibe en ella el
resultado de su pensamiento visual. Una obra de arte visual no es
una ilustracion de los pensamientos de su autar, sino mas bien la
manifestacion final de esas reflexiones.
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Kepes concluye:

Sin embargo, el manejo activo dei material visual solo es posible si
las propiedades sobresalientes de los objetos en cuestion se hacen
notorias para los ojos por medio de las imagenes. Percibir un objeto
no es captar solo su imagen, sino comprender algunas de sus
propiedades. Ver las propiedades de un objeto es concebirlo como
una especie de ejemplo de la aplicacion de ciertas generalidades;
toda percepcion consiste en la aprehension de rasgos abstractos.

El sentido de la vista actia a traves de la formacion de conceptos
visuales, es decir, a través de modelos de formas que se ajustan a la
apariencia de los objetos del medio que nos rodea. Estos conceptos
visuales tienen sus equivalentes en el dibujo y en la pintura, y se
presentan de manera mas clara en las primeras etapas del desarrollo
mental, cuando todavia son simples.

3.8 El pensamiento visual, Arnheim, (Aumont, 1992).

Aumont habla sobre la tesis guestaltica en cuanto a la aprehension
de la imagen por el espectador, la cual manifiesta que: “la percepcion
del mundo es un proceso de organizacién, de ordenamiento de [os datos
sensoriales para conformarlos cen cierto numero de grandes categorias
y de <leyes> innatas que son las de nuestro cerebro. fue Rudolf
Amheim quien, partiendo de una doble formacion de psicologo y de
historiador de arte, desarrollé mas sistematicamente este tema, a lo
largo de varias e importantes obras”. Aumont prosigue: “Dos nociones,
en particular, se repiten de manera sugestiva en la obra de Arnheim:

El pensamiento visual: al lado del pensamiento oral, el lenguaje, hay
lugar, segin él, para un modo de pensamiento mas inmediato, que
no pasa, o no lo hace enteramente, por el lenguaje, sino que se
organiza, por el contrario, directammente a partir de preceptos de
nuestros organos de los sentidos: un pensamiento sensorial. Entre
estos actos de pensamiento se concede un lugar privilegiado al
pensamiento visual: de todos nuestros sentidos, la vision es el
mas intelectual, el mas cercano al pensamiento, y acaso el unico
cuyo funcionamiento sea realmente cercano al del pensamiento.

El centramiento subjetivo: buena parte de las reflexiones de Amheim
sobre la imagen descansan en la idea de que el espectador tiene una
concepcién centrada en el sujeto del espacio que lo rodea. Ha
propuesto con frecuencia describir el espacio representativo, no
segun la geometria cartesiana, objetiva, sino segin una geometria
subjetiva, de coordenadas polares (es decir, definidas por un centro,
el sujeto gue mira, dos coordenadas angulares que situen la
direccion mirada en relaciéon con e€se centro, horizontal y
verticalmente, y una tercera coordenada que es la distancia desde el
objeto mirado al centro).

@
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3.9 La percepcion visual, Mirko Basaldella. (1968).

Basaldella describe:
Desde los tiempos mas remotos, los seres humanos que viven en la
Tierra han visto montanas, valles, llanuras, y por encima de e¢llos,
contenida por ellos y contendiéndolos, la inmanencia del cielo. Las
cosas vivas, amadas y temidas a la vez, aparecieron ante el hombre y
crearon en €] la necesidad de comunicar todo lo que quedaba
impreso en su mente pura y salvaje: el éxito de sus empenos, el
alivio de sus temores, el recuerdo de sus hazanas heroicas y el
exorcismo contra la adversidad. La luz del sol naciente era un
manantial de asombro y alegria; el alargamiento de su sombra sobre
el suelo era motivo de sorpresa y de miedo, y la noche causaba
aturdimiento y terror. Por la luz sobre la montana, llegé a conocer el
hombre la gloria del dia, y por la sombra que envolvia los montes, la
proximidad de la noche. Se hacia ésta, y luego llegaba la manana, y
la rotacién de los dias y de las estrellas dio a! hombre, a sus
esfuerzos y a su vida, medida y norma. El sucederse de la luz y la
sombra, la ascension y el descenso del sol, el regular avance y
retroceso de las mareas, la ritmica respiracion de un ser vivo, dieron
al humano la medida del tiempo y de los movimientos ciclicos, de la
luz y la sombra en contraste y desarrollo eternos. Desde los mas
remotos tiempos, sintié el hombre la necesidad de comprender las
cosas que lo rodean, de darles un orden y un sentido y de hallar una
relacion entre ellas y él. Desde la tiniebla que precede y la tiniebla
que sigue a la débil chispa de la vida, desde la conciencia y la
condicion transitoria de todas las cosas que alientan, se levanta el
ardiente y continuo deseo de certidumbre del ser humano. Perenne
en él, lo aguijonea desesperadamente para que vaya a la biisqueda
de ideas, conceptos y simbolos con los cuales enriquecer su vida.
Desde temprana edad, empezamos a intuir las leyes fundamentales
de la gravedad, de la estatica y de la dinamica, el comportamiento de
los solidos y los liquidos, las tensiones, las compresiones y las
torsiones. Almacenado en nuestra memoria, este conocimiento se
desarrolla con nosotros y nos acompana toda la vida. Desde nuestra
infancia, registramos y coordinamos las diferentes percepciones
sensoriales del ambiente, en un esfuerzo por interpretar nuestro
habitat y explicar los fenémenos que nos desconciertan.
Un fenomeno recientemente observado debe integrarse, de manera
légica y consecuente, con el recuerdo de los fenéomenos observados
con anterionidad. Si un objeto cae al suelo sin que lo advirtamos es
posible, por el ruido que produce y por la capacidad para relacionar
la sensacion de este sonido con el recuerdo de expernencias
anteriores, determinar su tamano, el material de que esta hecho, su
peso, si esta lleno o vacio, y otras propiedades.



Basaldella continua:
Las caracteristicas del sonido de una moneda al caer sobre manmol
pueden evocar muchas sensaciones y reflexiones. Un rapido analisis
del sonido nos hace imaginar ¢l tamano de la moneda, su peso y su
valor, el color del metal, la forma, la distancia que recorre y la
rapidez de la caida, asi como las propiedades del matenal, en este
caso duro, liso y frio, sobre el cual cayo. Si oimos un ruido nuevo, un
ruido sin precedente en nuesira experiencia, Nos sentiremos
incomodos y perplejos hasta que hayamos descubierto queé lo ha
producido. Sélo entonces se relajara nuestra tension y aceptaremos
la nueva experiencia auditiva.
Examinemos ahora uno de los medio mas importantes de
percepcion: el visual Aparte de su valor practico inmediato, la gran
importancia del sentido de la vista en el hecho de que rememora
imagenes y sus asociaciones emocionales, y las coordina con nuevas
percepciones, como ayuda para la formulacién de nuevos conceptos.
El mecanismo mediante el cual recibimos y registramos las imagenes
percibidas es bastante sencillo. Los ojos se fijan primeroc en un
punto, lo enfocan, y luego se mueven en varias direcciones {figura
A.24). Mediante este proceso percibirnos las irnagenes. Las imagenes
son coordinadas y reconstruyen el mundc en su aspecto visual.
Lentamente, las imagenes van surgiendo de la memoria y son
transformadas en simbolos visuales. De esta manera adquirimos
conciencia de un comun denominador de percepcion y reaccién,
basado en la conciencia misma y en la constante verificacion de los
fenomenos.
Todas las civilizacicnes han dado una enorme importancia a la
comunicacidén visual, a causa de su inmediatez, de su fuerza
eéxpresiva y de su duracion, Los colores y las formas simbélicas, o los
simples adornos de la naturaleza, se han empleado siempre para
subrayar la funcién social del individuo. En los ritos que precedian a
las cacerias o guerras, se usaban imagenes y simbolos propiciatonios,
y cazadores y guerreros s€¢ adornaban con elementos Namativos,
miméticos o amedrentadores, segun sus fines. El medio visual de
expresion formaba parte integrante de todos los acontecimientos
sociales, politicos y religiosos. Los idolos, amados o temidos, eran
venerados por todos los miembros de la comunidad; la presencia de
las imagenes dominaba su vivir cotidiang, sus actos y sus
pensamientos. Los héroes, los caudillos, los grandes pensadores,
eran glonficados, y sus imagenes pasaban de una generacion a otra.
En casi todas las culturas, por diferentes que sean sus origenes,
hallamos etapas paralelas en el desarrollo y uso de la expresion
visual. De este desarrollo paralelo podemos colegir una acumulacion
natural vy paulatina de expresion wisual comun, lentamente
desarrollada en forma de simbolos visuales. A través de largas
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distancias, latitudes y climas, y en diferentes culturas, un lazo
misterioso parece ligar a los hombres en una constante y magica
unicidad, innata en él en tedas las épocas. Cuando el hombre
participa totalmente en la vida, esta magica singularidad se
transmite a las cosas que crea, bien sean idolos o imagenes.
Pensemos cOmo una idea es expresada y leida en palabras. Una idea
se expresa mediante palabras-simbolos que se suceden a lo largo de
una linea imaginaria (figura A.25). El organizado “ir uno tras otro” de
estos simbolos despierta sentimientos e ideas, evoca imagenes,
describe cosas y acontecimientos.
La musica igualmente tiene un transcurrir magico y evocador en el
tiempo. No so6lo en un tiempo lineal, sino también con ecos y
armonias tridimensionales, puesto que diversos sonidos-simbolos se
dan simultaneamente, se dilatan y expanden a lo largo del hilo
conductor del tiempo {figura A.26).
El medio de comunicacion visual, limitado a las formas y simbolos
visuales que son objetivados y actuan en un espacio. “se lee” de una
manera completamente distinta. La sintesis emotiva no es el
resultado de un analisis de las diferentes partes, sino la reaccion que
leva a una rapida consideracion del todo (figura A.27). Nuestros ojos
examinan la obra en todas sus partes, relinen los motivos, siguen las
trayectorias y los ritmos, cobran velocidad en los descensos, sefialan
las tensiones y descansan en los planos. El analisis de una obra de

arte se convierte asi en una realidad emotiva en la que intervenimos
intensamente.

3.10 Relacion de la imagen con lo real, Arnheim. (Aumont).

Aumont habla sobre las imagenes y el papel del espectador: “Las
imagenes estan hechas para ser vistas por medio del drgano de la visién,
que es una de las avanzadillas del encuentro entre el cerebro y el
mundo, este ojo lo posee el espectador. Y a parte de la capacidad
perceptiva del espectador, se movilizan en él el saber, los efectos y las
creencias de la historia (a una clase social, a una €época, a una cultura)”.
Continua Aumont con una pregunta “¢para qué sirven las imagenes?
una de las razones esenciales de que se produzcan las imagenes es la
que deriva de la pertenencia de la imagen en general al campo de lo
simbdlico y que, en consecuencia, la sitia como mediacién entre el
espectador y la realidad”.

Prosigue “Seguiremos la reflexion de Rudolf Arnheim (1969), que
propone una sugestiva y comoda tricotomia entre valgres de la imagen
en su relacion con lo real:

1. Un valor de representacion: la imagen representativa es la que

representa cosas concretas (<de un nivel de abstraccion inferior al de
las imagenes mismas>).
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2. Un valor de simbolo: la imagen simbolica es la que representa cosas
abstractas (<de un valor de abstraccion superior al de las imagenes
mismas>). El valor simbélico de wuna imagen se define
pragmaticamente, por la aceptabilidad social de los simbolos
representados,

3. Un valor de signo: para Arnheim, una imagen sirve de signo cuando
representa un contenido cuyos caracteres no refleja visualmente. E]
ejemplo obligado sigue siendo aqui el de las senales -al menos de
ciertas senales- del codigo de circulacion.

Existen pocas imagenes queée encaman perfectamente una y soio una de

estas tres funciones, al participar la inmensa mayoria de las imagenes,

en grado variable, de las tres a la vez”.

Aumont realiza otra pregunta “sPara qué se utiliza la imagen? las
<funciones> de la imagen son las mismas que fueron también las de
todas las producciones propiamente humanas en €l curso de la historia,
que pretendian establecer una relacion con el mundo. Hay
documentados tres modos principales de esta relacién:

1. El modo simbdlico: las imagenes sirvieron sin duda primero,
esencialmente. como simbolos, simbolos religiosos mas exactamente,
que, se suponia, daban acceso a la esfera de lo sagrado mediante la
manifestacion mas o menas directa ¢ una presencia divina; como las
primeras esculturas griegas arcaicas e€ran idolos, producidos y
venerados como manifestaciones sensibles de la divinidad. Los
simbolismos no son solamente religiosos.

2. Eil modo epistémico: la imagen aporta informaciones (visuales) sobre el
mundo, cuyo conocimiento permite asi abordar, incluso en algunos
de sus aspectos no visuales. La naturaleza de esta informacién varia
(un mapa de carrcteras, una postal ilustrada, un naipe, una tarjeta
bancaria, son imagenes, su valor informativo no es el mismo), pero
esta funcion general de conocimiento se asigné muy pronto a las
imagenes.

3. El modo estético: La imagen esta destinada a complacer a su
espectador, a proporcionar sensaciones especificas. Este propdsito es
también antiguo, aunque sea casi imposible pronunciarse sobre lo
que pudo ser el sentimiento estético en épocas antigi'as”.

3.11 La representacion segun la perspectiva, Julian Hochberg.
(1973).

“El estudio de las imagenes y el estudio de la psicologia, concebidos
como investigacion cientifica, estan entrelazados desde hace tiempo.
Con el progreso de nuestra comprension de los procesos de percepcion y
de aprendizaje, nos hemos visto obligados a modificar las concepciones
acerca de la comunicacién pictérica”.
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Hochberg inicia con esta introduccion y empieza su analisis con los
experimentos de Leonardo sobre las representaciones pictdricas y a las
formas en que las dos escuelas clasicas de la teona de la percepcién han
tratado los problemas planteados por esos experimentos. Y explica el
método de Leonardo para descubrir las técnicas gue permitian realizar
imagenes. “...coloque una lamina de vidrio exactamente frente a usted,
fije el ojo en el lugar correspondiente y dibuje sobre el vidrio la stlueta de
un arbol... Siguiendo con idéntico procedimiento... podrian pintarse
arbaoles situados a una distancia mayor. La conservacion de estas
pinturas sobre vidrio le servira de ayuda y orientacion en su trabajo”.
Hochberg comenta al respecto:

Si la miramos desde la misma posicién en que se encontraba el

pintor al dibujar la escena, una de las ventanas de Leonardo es un

sustituto de la escena pura y simplemente porque actua sobre €l o0jo
del observador de manera semejante a la manera en que lo haria en
la escena misma. Leonardo, examinando los cuadros creados con

este metodo, observo casi todos los indicios de profundidad y

distancia que pueden ser utilizados por el pintor, aunque no del todo

se logra una auténtica escena tridimensional si la miramos con la
vista fija en una Gnica posicion espacial.
Prosigue:

En mi opinién, las posiciones extremas que se€ han adoptado a
propostto de este tema asi como €l propio debate, s¢ basan en una
errénea concepcion. Se trata de la asuncion de que sélo una parte
de la operacién perceptiva interviene en el procese de la informacion
visual, y que solo una serie de reglas pueden explicar la relacién
existente entre el estimulo que llega al ojo y nuestra percepcion de la
escena.

En un cuadro, por lo general, vemos representada una unica escena

y considerando que podemos percibir un namero infinito de escenas

pero solo percibimos una, esto ha de significar que hemos de

considerar algo mas que el propio estimulo, es decir: la naturaleza
del observader, quien, de entre las multiples formas posibles,
responde a la imagen en una unica forma.
Hochberg come.ta las teorias clasicas de la percepcion: estructuralismo
o teoria empirista y la teoria de la Gestalt. En referencia a la primera
explica:

E} estructuralismo sostenia que nuestras experiencias visuales

constan de 1) sensaciones de los diversos colores (luz, sombra y

tonalidad) y de 2) imdagenes o recuerdos de las sensaciones. En el

acto de observar, tanto si se trata de la propia escena como del
objeta llamado cuadro, no intervienen experiencias visuales directas
que estén relacionadas con las caracteristicas espaciales de la
escena. El espacio, se afirmaba, es una idea no visual, una idea
tactil-cinestésica (compuesta por recuerdos del tacto y de la actividad
muscular) que nuestras experiencias pasadas nos han ensenado a
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asociar con el indicio de profundidad visual. E! estructuralismo
consideraba todos los indicios de profundidad como simbolos:
resultados de asociaciones aprendidas entre configuraciones
particulares de las sensacioneés visuales y recuerdos tactil-
cinestésicos particulares.
En cuanto a la segunda teoria, los psicologos de la Gestalt han
propuesto una “teoria del campo”™ cualquier configuracion del
estimulo luminoso que incide en la retina del ojo produce
(presumiblemente) un proceso especifico en el cerebro, que se
organiza en campos de casualidad globales y que varia en funcién de
cualquier cambio en la distribucion det estimulo.
En resumen, para la teoria de la Gestalt los indicios de profundidad,
aprendidos o no, no son arbitrarios, y no dependen en forma alguna
de los recuerdos de pasadas experiencias tactiles o cinestésicas; lo
que vemos depende de las caracteristicas de la organizacion de los
campos cerebrales.
En concreto, el analisis que realiza Hochberg de los distintos aspectos
de la percepcion como lo son el comportamiento perceptivo, aptitudes
lectoras y pictoricas, caricaturas, representacion de caras y teorias de
la percepcion citadas por él, se tiene lo que el mismo resume:
En el sentido mas simple, un objeto puede “representarse”
sustituyéndolo por otro cualquiera que proyecte una luz de un tipo
semejante en el ojo del espectador. Los problemas son en este caso
de caracter predominantemente geometrico, y las prescripciones de
Leonardo se ocupan de esto. Pero la razon que hace que veamos los
cuadros como escenas representadas, y no como lienzos modelados,
asi como la razon por la que no solo toleramos sino que exigimos
“deformaciones” o desviaciones siempre mayores en relacion a la
fidelidad proyectiva en escenas y retratos, se busca
fundamentalmente en problemas psicologicos, concibiéndolos a
menudo como la demostracion de la naturaleza simbolica y arbitraria
del “lenguaje pictonico”. Incluso nuestra percepcién de una imagen
estatica requiere, sin embargo, que las miradas sucesivas se integren
durante el tiempo establecido (como cuando leemos un texto o vemos
montajes de dibujos animados), y por ello consta principalmente de
recuerdos y expectativas que reflejan una interaccion mucho mas
rapida y estrecha con el mundo (y con sus senales, sobre las que
una atencion ulterior puede hacernos reflexionar) de la que se asocia
con el concepto de “simbolos”. Los rasgos fundamentales de la
representacion pictérica derivan probablemente de la relacién con el
propio mundo (totalmente aprendida y no innata), no dependen de la
convencion arbitraria segun la cual el artista es libre de imaginar a
placer.
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3.12 Ilusion y representacion, Aumont. (1992).

En palabras de Aumont,
Una imagen puede crear una ilusién, al menos parcial, sin ser la
réplica exacta de un objeto, sin constituir un duplicado de €l. De
modo general, el duplicado exacto no existe en el mundo fisico tal
como lo conocermnos, ni siquiera en nuestra época de reproduccion
automatica generalizada. Asi, la fotografia de un cuadro no podria
confundirse con ese cuadro, ni una pintura con la realidad. El
problema de la ilusién es muy distinto: se trata, no de crear un
objeto que reproduzca a otro, sino un objeto -la imagen- que
reproduzca las apariencias del primero.

Aumont prosigue con la pregunta de rigor:
cQué es la representacion? Entre una representacion teatral, los
representantes del pueblo en el parlamento nacional o la
representacion fotografica y pictorica, hay enormes diferencias de
status y de intencion, pero de todos estos empleos de la palabra,
puede retenerse este punto comun: la representacion es un proceso
por el cual se instituye un representante que, en cierto contexto
limitado, ocupara el lugar de lo que representa.

La representacion puede ser arbitraria, motivada y realista, segun

distintos pensadores, Aumont resume esta cuestion:
Es esencial no confundir, aungue estén a menudo relacionadas, las
nociones de ilusion, de representacion y de realismo. La
representacion es el fendmeno mas general, el que permite al
espectador ver <por delegacién> muna realidad ausente, que se le
ofrece tras 1a forma de un representante. La ilusion es el fenémeno
perceptivo y psicolégico que provoca la representacion en ciertas
condiciones psicolégicas y culturales muy definidas. El realismo,
finalmente, es un conjunto de reglas sociales que pretenden regir la
relacion de la representacion con lo real de modo satisfactorio para
la sociedad que establece esas reglas.

3.13 Representacion como ilusion y como semejanza, Max Black.
(1973).

Max Black nos habla de la “representaciéon como ilusién”, expone su

ideologia mediante un ejemplo:
Por qué no decir que, cuando contemplo un cuadro naturista (por
ejemplo, un perro de lanas blanco encima de un sofaj es como si,
mirando mas alla del marco del cuadro, contemplase realmente un
animal con determinado aspecto, que reposa encima de un mueble a
determinada distancia de mi. Sin duda, sé perfectamente que no hay
ningun perro de lanas en el lugar en que parezco verlo; y de ahi que
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la experiencia sea una ilusién pero no una alucinacion, (el
observador cree que lo que ve sucede realmente). Es decir, no nos
enganamos totalmente, pero contamos con suficiente experiencia
visual para saber que vemos lo que habria si el perro estuviera
realmente alli. Se trata de una forma para evitar ia incredulidad del
observador, como sucede al leer una novela que describe a personas
inexistentes como st realmente existieran. En estos casos podemos
hablar, por consiguiente, de visiéon “fingida” o “illusona”.
El analisis que propone Black de este ejemplo es que el espectador ve
aqui y ahora el tema de] cuadro, sin referencia alguna de la eticlogia de
la pintura, de las intenciones del artista o cualquier otra cosa no
inmediatamente presente.

Black considera dos posibles objeciones al respecto: “la Glusién’ no
es, ni pretende que sea completa. Si modificamos nuestra posicion con
respecto al lienzo, no obtendremos aquellos cambios sistematicos en su
aspecto que se producirian se hubiera realmente un perro de lanas en la
posicién indicada; -~y anade-- €l aspecto visual que se nos presenta esta
‘congelado’, no muestra cambios minimas”.

En la segunda objecion nos dice: “la distorsion perceptible que se
puede advertir en los cuadros mas ‘realistas’ en casi todos los casos, el
observador sensible vera las pinceladas y sera consciente, pese a todo,
de que lo que ve no ‘se asemeja mucho’ a la cosa real”. Prosigue:

La presencia indudable de rasgos que interfieren y distorsionan (aun

en los cuadros mas fieles) no representa, hasta cierto punto, un

obstaculo demasiado serio para un partidario de la teorza que
identifica la representaciéon con la ilusion. Cuando se ha aprendido
cémo mirar a través del pedio parcialmente distorsionante de
cuadros y fotografias, veremos simplemente los temas representados
como si realmente estuvieran presentes.

Con respecto a “la representacion como semejanza” nos dice:

Ya hemos visto que la representacion como hecho que implica una

especie de ilusion ha de considerar también las diferencias

observables entre el sujeto tal como esta representado y como
apareceria si realmente estuviera presente. Solo cuando el artista
persigue la alucinacién o el engano nos encontramos con una
especie de aproximacion a la “imitacién total”. Sin embargo, uno de
los mejores modos de admitir el clemento de la no semejanza,
incluso en las imagenes visuales mas “fieles”, consiste en recurrir al
concepto de semejanza: en este caso el cuadro no se concibe ya como
algo que “aparece como si” el tema estuviera presente, sino como
algo que aparece como si estuviera presente algo semejante, parecido
al tema.

Black comenta sus objeciones al modelo de semejarnza.

Por considerar sélo un especto: tendemos a pensar la relacion de

semejanza o parecido comeo una relacion simeétrica. Si A se parece a

B. necesariamente B se parecera a A, y ambas se asemejaran
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respectivamente. Sin embargo s1 tomamos esto en Serio, nos veremaos
obligados a decir que un arbol es una representacion de cualquier
cuadro naturista de un arbol. Y puesto que nada se parece tanto a
un cuadro como su propia reproduccion, estaremos muy proximos a
cometer la absurdidad de idenuficar el tema de un cuadro con su
copia.

El primer obstaculo planteado al uso del modelo de la semejanza es
que el “tema” no se preste a ser analizado de forma independiente.
Cuando el cuadro es “ficticio”, no es cuestion de colocarlo al lado del
tema para verificar uno por uno sus “puntos de semejanza”. ¢De qué
sirve que mire primero un retrato de la reina Isabel y después a la
propia reina para encofitrar puntos de semejanza? En este caso el
retrato es un sustituto de la persona. Por consiguiente, mi principal
objecidon al punto de vista de la semejanza es que si se sigue hasta el
final se revela, no informativo, capaz tnicamente de ofrecer una
sustitucion verbal vacia y no un analisis. La objecion a la afirmaciéon
de que algunos cuadros se asemeéjen a sus temas no consiste en
decir que elio no sea cierto, sino en que afirmando Gnicamente esto
se dicen muy pocas cosas.

3.14 La analogia, Aumont. (1992).

Aumont analizé la analogia, es decir, el problema del parecido entre
la imagen y la realidad desde el punto de vista del espectador; ahora
analiza la imagen misma, en la relacién entre la imagen y la realidad
que se supone representa:

Una costumbre profundamente anclada como la nuestra, referente a

ver mayoritariamente imagenes fuertemente analdgicas, nos conduce

a menudo a apreciar mal el fenébmeno de la analogia, hay que

empezar, pues por relativizar, en lo posible, esta concepcién

<absolutista> de la analogia, citaré ¢l trabajo de Gombrich, su tesis
central es doble:

1. Toda representacidn es convencional, incluso ia mas analégica.

2. Pero hay convenciones mas naturales que otras, las que juegan
con las propiedades del sistema visual (en especial la
perspectiva);

En otras palabras, para Gombrich, la analogia pictérica (o, en

general, la analogia iconica) siempre tiene un doble aspecto:

1. El aspecto espejo: la analogia duplica la realidad visual, y la
practica de la imagen figurativa es quizas una imitacién de la
imagen especular, la que se formma naturalmente en una
superficie acuatica, en vidrio, etc.

2. El aspecto mapa: la imitacion de la naturaleza pasa por
esquemas multiples: esquemas mentales, ligado a unos
universales , esquemas artisticos, etc.
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Conunua Aumont.:
Lo que dice Gombrich, es que siempre hay un mapa en el espejo:
séio los espejos naturales son puros espejos. Por el contrario, la
imitacion deliberada, humana, de la naturaleza, implica siempre un
deseo de creacion concomitante con el deseo de reproduccion, y esta
imitacion pasa siempre por un vocabulano de la pintura que es
relativamente autonomo. Asi <el mundo no se parece nunca del todo
a un cuadro, mientras que un cuadro puede tomar la apariencia del
mundo>: en el cuadro, la apariencia del mundo esta modelada, y
modulada, por eésquemas que intentan hacer comprender. El arte es
también <lo que ensena a ver>.

Existe otra palabra que hay que contemplar; mimesis, Aumont lo

describe:
Es una palabra griega que significa <imitacion> y que se encuentra,
entre los filosofos griegos, en dos contextos bastante distintos:
contexto narratolégico (Platén) y contexto representacional
(Anstoteles y Filostrato).
Mimesis es, en el fondo, un sinénimo bastante adecuado de analogia.
-prosigue Aumont — lo adoptamos aqui para designar el ideal del
parecido <absoluta>., La encarnacién mas absoluta es la idea de
André Bazin: La historia del arte es la de un conflicto entre la
necesidad de ilusién (de duplicacion del mundo), supervivencia de la
mentalidad magica, y la necesidad de expresion (entendida por bazin
commo expresion <concreta y esencial> del mundo).

Aumont concluye éste punto: “lo importante es, pues, expresar la

significacion de lo real; la ilusion, alcanzable, es una finalidad menor”.

3.15 El realismo, Aumont, (1992).

Aumont comenta la diferencia entre realismo y analogia, pues, como
lo argumenta €l mismo, en la historna del arte occidental desde hace
varios siglos tiende a confundirse, mas o menos, el realismo con la
analogia: todavia hoy, una imagen realista s, la mayoria de las veces,
una imagen que representa analdgicamente la realidad acercandose a
un ideal relativo de la analogia (ideal que encama bien la fotografia).
“La imagen realista no es forzosamente la que produce una ilusion de
realidad; ni siquiera es forzosamente la imagen mas analdgica posible, y
se define mas bien como la imagen gue da, sobre la realidad, el maximo
de informacion. En otras palabras, si la analogia se refiere a lo visual, a
las apariencias, a la realidad visible, el realismo se refiere a la
informacion transmitida por la imagen y, por lo tanto, a la comprension,
a la inteleccion”. Y completa “La imagen realista es la que da el maximo
de informacion pertinente, es decir, una informacion facilmente
accesible”.
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3.16 Sobre los métodos en educacion plastica, Cabrera. (1998).

Cabrera comenta sobre los métodos en educacion plastica:
Hemos de coincidir con Deonald P. Ely en que: “una persona
alfabetizada hoy dia es alguien capaz de comprender, interpretar y
utilizar innumerables estimulos que se le presentan en un medio
ambiente determinado”. La imagen y, dentro de ella, las imagenes
visuales poseen un eénfasis incuestionable en ese ambiente. Se
presenta asi la educacion a través de la imagen, como un
requerimiento del hombre alfabetizado de hoy.
El asunto de los métodos: el método, para Alcoba Munoz, es “un
orden de caracter general que se establece en una complejidad de
actos para conseguir un fin”. De esta definicién se desprenden cuatro
palabras claves que comprenden particularidades distintivas del
método, a saber: Fin: Debe ser conocido antes de aplicarse. Por ello
es intencional y previo a la accién. Complejidad: El método se halla
constituido por o implica, diferentes elementos (conceptos,
razonamientos, clasificaciones, uso y manejo de aparatos, etc.).
Orden: Distribucion de los elementos en un lugar dado. Gereralidad:
Posibilidad de aplicaciones diversas y repetidas. Esther Teresa
Zabaleta distingue en el método, la participacion integrada de: 1°, las
técnicas, maneras racionales y de probada eficacia para conducir las
fases del proceso de aprendizaje; 2°, los procedimientos, series de
actividades docentes para determinados momentos de la ensenanza;
3°, los recursos, medios materiales de que se dispone para conducir
el aprendizaje.

Cabrera menciona que en los textos de pedagogia se pueden enumerar

entre otras, las siguientes, segun se considera el modo de organizacion

de la actividad o los aspectos internos o externos de los métodos:
Métodos de organizaciéon y autoorganizacion de la actividad docente-
cognoscitivo;

B Aspecto perceptivo: (percepcién sensitivaj: métodos orales,

visuales y practicos.

Aspecto légico: Métodos inductivos y deductivos.

Aspecto cognoscitivo de la actividad: métodos explicativos

reproductivos, de informacién y busqueda (busqueda parcial),

investigativos y otros.

B Aspecto cibernético: de direccion y autodireccion.

Al respecto Cabrera argumenta:
¢Cual de las clasificaciones dadas se ajusta a la naturaleza de la
educacion plastica y de que especificidades consta? Aquel conjunto
de métodos agrupados por la fuente de obtencién del conocimiento,
que se agrupan por su “aspecto perceptivo”, se manifiestan como los
mdas apropiados en una primera instancia, aunque no excluye la
asuncion de otros. La percepcion debe se entendida aqui no en el

BE
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sentido psicologico general, si no mas bien en €l psicologico-social, lo
que implica la inclusion de la actitud hacia el objeto como un
importante elemento componente del acto perceptivo. Asi es posible
aplicar el término comprension para indicar el sentido abarcador de
la percepcion del arte y, recordar ademas, todo el proceso de toma de
conciencia de los contenidos que comprende.

Este procesa, ademas, no se limita a la fijacién y esclarecimiento de
lo percibido; no se limita a responder la pregunta ;qué es esto? El
hombre transforma el objeto (obra) percibido en su imaginacion y, a
la luz de su experiencia individual, participa en el acto creador. La
actitud surgida en esta relacion preceptualo auna y moviliza
integradamente todas las capacidades humanas: Las sensaciones,
las emociones, los sentimientos, ¢l intelecto, la immaginacion y la
creacion. Se da, entonces, la percepcion del espectador como un
acto de co-creacion.
Cabrera continua:

Lo oral, lo visual y lo practico abarcan en su generalidad los
principales campos de accion en los que puede operar el hombre en
su transformacién de la realidad. ;Qué métodos se desgajan de cada
uno de ellos ¥ como cristalizan, ante la intencion de educar a través
de la imagen? Sabido es que la palabra y su dominio esta en el
centro mismo de las adquisiciones humanas, incluso las artisticas.
Descripcion, narracién, explicacion, dialogo, entre otros, son
métodos orales imprescindibles en la Educacion Plastica vy
complemento de lo visual y lo practico. Se ha comprobado que el
conocimiento es mas completo y vivido si se apela al concurso de
diversos analizadores en la percepcion de las obras de arte, El
profesor debe comprender que la naturaleza de las experiencias
plasticas no es solo visual. Hay musica en los esfumatos de
Leonardo, asi como existe un tenebrismno a lo Rembrandt en los
registros graves de un Bach. Las ricas y complejas vivencias
humanas que requieren del mecanismo de transposicion de los
analizadores, muestran la necesaria integracion que de ellos se hace
en el arte. Conocer las relaciones existentes entre diversos
analizadores y no hacer una aplicacién consciente de éstos, seria
desestimar una oportunidad de enriquecer e integrar las
experiencias y los conocimientos de los estudiantes. Los métodos
orales desempenan un importantisimo rol en tales cometidos. Una
explicacion, una descripcion puede resultar la via apropiada para
develar esos nexos entre los analizadores y facilitar experiencias
practicas en tal sentido.

La poetisa y maestra chilena Gabriela Mistral consideraba que no era
buen maestro quien no fuera capaz de narrar, de fabular
cautivadoramente. A través de la narracion el profesor atrae la
atencion de los alumnos hacia episodios de la vida de grandes
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creadores, anécdotas que son del deleite de los estudiantes. Junto al
arte de narrar, el profesor necesitara descnbir las cualidades
plasticas de las obras. La utilizacion del dialogo a través de
visualizaciones, es uno de los recursos que puede resultar mas
fructifero para la labor docente del profesor. El conocimiento
sensorial proporcionado con tal integracion educa visualmente de un
modo mas esclarecedor y penetrante, pues a la palabra la apoya la
imagen con sus cualidades y viceversa.
Puesto que la imagen visual constituye el fundamento de la
objetivacion y del conocimiento concreto sensible de lo plastico, la
preeminencia de los métodos visuales es innegable. La demostracion,
observacion o visualizacion, en especial las visualizaciones por
comparacion, entre otras, se comportan como los métodos mas
apropiados. El profesor para proporcionar a los alumnos la mayor
cantidad de conocimientos concretos y vividos, debe recurrir a
recursos visuales variados con el uso del proyector de diapositivas,
de cine, la videocasetera, el retroproyector, las laminas, etc.
Una de las condiciones fundamentales para el éxito de las
demostraciones u observaciones es su combinacién con ias palabras.
De las dos formas de relacion de éstas con las visualizaciones se
hara un amplio uso, en una donde cl profesor dirige la observacién
del objeto, y en la otra donde el ejemplo visual comprueba lo
explicado por medio de los diversos recursos orales. Con los
métodos visuales, ademas de desarrollar la memoria visual de los
educandos, se desarrolla la capacidad de generalizar, que implica su
proceso de analisis y sintesis, en el cual el alumno aprende a
distinguir lo esencial de lo secundario.

Se concluye sobre los métodos (que tambien son utilizados en materias

tedricas musicales) mencionados por Cabrera:
Las visualizaciones por comparacion, otro de los métodos
enumerados, se muestran particularmente atiles para penetrar con
espiritu indagatorio y expectante en el amplio universo de lo visual.
El uso de diversos tipos de comparaciones contribuira a esto. Estas
pueden ser por semejanzas, por diferencias, por oposicion o
sucesiva. Los distintos métodos de visualizecién por comparacion
resultan de inestimable valor, para la apreciacién de caracteristicas
distintivas de las diversas manifestaciones, de periodos u obras de
grandes creadores o de realizaciones plasticas de los propios
alumnos.
Especial destaque cobra dentro de los métodos visuales Ia
observacion que opera como una constante tanto en el proceso de
creacion de la obra como en su aprehension por parte del publice.
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CAPITULO 4

METODOLOGIA

Para el presente trabajo, el método de investigacion que se utilizé
fueron los métodos descritos por Ramoén Cabrera en “Lecturas de artes
Plasticas”, Facultad de Artes visuales:

Métodos teoricos.- Trabajo con fuentes impresas (marco teorico),
analisis, sintesis, comparacion.
Métodos empiricos.- Observacion.

También se tomaron algunas consideraciones generales de la
propuesta de investigacién de Raul Roja$ Soriano, de su libro
“Formacion de Investigadores Educativos” {1998).

4.1 Educacion plastica e investigacion, Cabrera. (1998).

Cabrera describe esta seccion de la siguiente manera:

El contenido de las materias de estudio de la educacion plastica esta
referido a las esencias creadoras del ser humano como
transformador de la realidad, gestor de nuevas realidades. Esto ha
conducido a destacar la naturaleza “productiva” e “investigativa” de
que ha de ser portadora la accion pedagogica del docente en esta
area. Estamos, por tanto, en presencia de dos campos
dialécticamente relacionados: educaciéon e investigacion (de
naturaleza educativa, artistica, psicologica, sociolagica, etc.).

Surge ahora una pregunta imprescindible; ;qué se requiere para
investigar? La respuesta es compleja. En primer término debe existir
una razon de origen: presencia de un objeto que investigar y
problemas o incognitas que desentranar en él. El investigador tiene
que esclarecer el porqué y para qué investiga (actualidad y novedad,
objetivos y resultados esperados de su labor indagadora).

Para trabajar el objeto se requiere determinar tareas que posibiliten
cumplir los objetivos trazados. Estas tareas se desarrollan a través
de métodos de investigacion que hacen posible su realizacion. Tareas
y métodos constituyen el como de cualquier labor investigadora. La
investigacion transcurre entonces con el desenvolvimiento de estas
tareas que devienen en un resultado final, con determinadas
conclusiones y sugerencias. Las respuestas a las preguntas qué, por
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qué, para qué y como, resultan claves que permiten determinar
primariamente la base sobre la que se va a sustentar una
investigacion. El qué investigar nos remite al objeto de la
investigacion, a su contenido esencial. Quedan implicitos en la
determinacion de este objeto las margenes o fronteras en que va ser
estudiado un fenémeno o hecho “particular”. A su vez la respuesta
obtenida con tal pregunta, se halla indisolublemente unida al
cuestionamiento relativo a que titulo conferirle a la investigacion.
Cuando este acuerdo no se manifiesta se esta en presencia de un
planteamiento desacertado sobre el contenido a investigar.
Comunmente aguellos que se inician en la investigacion se enamoran
de un titulo por razones de indole diversa, aun cuando este no se
corresponda exactamente con el objeto a investigar, elemento
primario, c€lula basica sobre la cual ha de desarrollarse la
investigacion.

Otra pregunta ineludible de las ya mencionadas es, por qué
imnvestigar. La respuesta correspondiente precisa la actualidad y
novedad que posee el tema o asunto seleccionado. Se justifica asi la
importancia y necesidad de investigar sobre tal o cual aspecto o
faceta. Ninguna investigacion puede dejar sin respuesta esta
pregunta, enderezada a sustanciar la razon de ser de ia laber
investigadora. A la vez, este por qué llama a formular otra pregunta:
para qué. La respuesta correspondiente precisa el objetivo de la
investigacion. Delimitar los contornos precisos de este objetivo
central, es una tarea prnimana. Este objetivo resulta parte
inseparable del objeto de investigacion, ya que apunta a alguna
faceta de este que requiere indagacion. A menudo los que se inician
en la investigacion determinan mas de un objetivo, lo que conduce a
diluir, lo esencial a lograr, con otras facetas de naturaleza mas
especifica y particular que mas que como objetivos, ha de ser
tratadas como tareas a desarrollar para cumplir con €l propésito
cardinal trazado.

Junto al titulo y el objeto de investigacidon, el objetivo propuesto,
constituye una unidad, compuesta por determinados “conceptos o
palabras claves”, que constituye la médula de la investigacién y que
deben estar presentes, de un modo u otro, en cada uno de los
componentes enunciados.

La pregunta para qué investigar, a la par que revela el objetivo,
perfila los beneficios que se esperan y, junto a esto, la comprobacion
de la hipotesis de la investigacion, si la hubiese. La hipotesis entrana
la elaboracién de una conjetura sobre la base de condicionantes que
ha de quedar demostrada en el transcurso de la investigaciéon y que
conduce al cumplimiento de los propdsitos planecados. La hipotesis
resulta obligada en todas las investigaciones de corte experimental,
no asi en las de naturaleza tednca, especiaimente las histdricas,
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donde por la misma naturaleza del objeto y los propositos de
investigacion, esta no siempre tiene cabida.

El desarrollo de la investigacion transcurre con el desenvolvimiento
de las tareas planificadas y estas se llevan a cabo con la aplicacion
de determinado aparato investigativo. Surge, entonces, la pregunta
como investigar, que conduce a la determinacion de los métodos de
investigacion: Genéricamente es posible clasificar estos en teéricos y
empiricos (experimentales).

Como meétodos tedricos podemos citar el trabajo con fuentes
impresas, con fuentes de archivo, el analisis y la sintesis, la
comparacion {por semejanza, diferencias o ambas), etc. Dentro de los
métodos empiricos es posible relacionar: la observacion, la encuesta,
la entrevista, el experimento, el estudio de las creaciones infantiles,
ete,

4.1.1 Métodos empiricos.

Los siguientes metodos, los describe Cabrera:
La observacion es un método universaimente aplicado en las diversas
ciencias. En el siglo XIX, Comte lo concebia corno el método principal
de la investigacion sociologica. Con el surgimiento de medios técnicos
como los circuitos cerrados de television, el video, etc., se ha
perfeccionado tal método.
Dentro de este existen segun distintos tipos de observacion: metodo
de observacioén directa, de observacion mediatizada, de observaciones
abiertas y encubiertas, de observaciones continuas y discretas, etc.
La entrevista es otro método valioso, pero que tanto por su
organizacion, como por sus resultados pueden poseer una estructura
menos definida que la observacion. Sus resultados dependen de
multiples factores, a veces, débilmente controlados por el
investigador.
La encuesta a diferencia de la entrevista posee como regularidad una
estructuracion uniforme ¢ inalterable para todos los sujetos a los que
se la somete. En comparacion con la entrevista tiende a facilitar mas
el procesamiento estadistico de los datos que se obtengan. La
encuesta por lo general es de aplicacion masiva.
La experimentacion es de los métodos empiricos, sin lugar a dudas el
mas complejo y completo. Ella es capaz de abarcar todos los otros
meétodos descritos. Asi es capaz de implicar observaciones,
entrevistas, encuestas, mediciones sociomeétrica, ete. La
experimentacion pedagogica puede ser calificada como “una
experiencia estructurada cientificamente de los hechos o fenomenos
educativos en condiciones de riguroso control”
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4,1.2 Métodos tedricos.

Se enumeran como métodos teoricos el estudio de fuentes impresas o
de archivo, el analisis y la sintesis, eic. Para algunos, en verdad, el
estudio de tales fuentes esta implicito en todos los restantes metodos
enumerados y debe ser enfocado mas como un medio que como una
via de investigacion.

Lo esencial es destacar que este¢ estudio de fuentes no solo es
requisito de los métodos tedricos, sino que ellos estan en la base
misma de cualquiera de los métodos expernimentales que se apliquen
en una investigacion. La separacion realizada de los métodos de
investigacién es mas un artificio explicativo para una mejor
comprension de estos, que una realidad palpable como tal en el acto
de investigar.

Por supuesto el analisis y la sintesis se aplican, dominantemente, al
trabajo con determinada bibliografia especializada y a las
conceptualizaciones y contenidos que de ellos se derivan. Igual
pudiera decirse de la comparacion, en sus diversos tipos, que no es
privativa sélo de los estudios tedricos, por cuanto en investigaciones
de caracter experimental también resulta usual su aplicacién. En las
humanidades la comparacion juega un papei fundamental en el
estudio de culturas y civilizaciones. Fernando Ortiz tiene una valiosa
obra sobre nuestras culturas liticas, comparadas con otras de parejo
desarrollo en otras regiones del orbe, pero acabadamente
investigadas. Estudios de pedagogia comparada son de inestimable
valor para la investigacion en educacién plastica. Paises
latinoamericanos como México y Argentina pueden resultar una
adecuada fuente de comparacion, vinculados, por demas, a nuestro
propio aciago devenir en este campo. Tanto para investigaciones
historicas de arte como de educacion por el arte, el estudio de
catalogos es ineludible. Por ejemplo, a través de tal fuente es posible
llegar a conocer mejor las caracteristicas que tuvieron en Cuba las
experiencias de Escuelas de Pintura al Aire Libre, a la usanza de las
mexicanas, al estudiar el catalogo de la exposicion de las Escuelas de
Acciéon de Cuba, presentada por Gabriel Garcia Maroto y Jorge
Manach, en la sala de Arte de la secretaria de Educacion Puablica de
México, el 16 de noviembre de 1931.

El estudio de fuentes de archivo en educacidn plastica exige el
rastreo minucioso de los documentos de valor existentes,
diseminados en centros docentes como San Alejandro, en papeleria
en manos particulares, etc.
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4.2 Consideraciones generales, R. Rojas. (1998).

Destaca para este trabajo la importancia que este autor plantea:
La investigacion en la practica docente, pues cuenta con un valioso
instrumento que permite al profesor preparar su clase con mayor
objetividad y creatividad a fin de mejorar su intervencién frente al
grupo. La indagacion cientifica permite también motivar a los
alumnos a no quedarse solo ¢con los conocimientos de los libros o del
profesor. Agrega “Solo este tipo de practica permite formar individuos
criticos de su realidad historica e interesados en la construccion del
conocimiento a través de su participacion en procesos concretos de
indagacion cientifica.

Se tomo en cuenta la importancia que plantea sobre la justificacion, los

objetivaos y el planteamiento de la investigacion. Asi mismo, el marco

teérico y conceptual en que se apoy6 sirve de guia para desarrollar la

investigacién con mas certeza, ya que permiten orientar la biisqueda de

las respuestas a los problemas planteados.
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CAPITULO 5

INVESTIGACION
Analisis de las obras prehispanicas.

5.1 EIl sentir prehispanico.

¢Qué se debe de tener en cuenta para la lectura de imagenes de la
época prehispanica y entender lo que los artistas de dicha época querian
expresar? ¢Como querian dar a entender su musica para la posteridad,
sl no contaban con una notacion musical?

El estudio se puede empezar entendiendo primeramente lo que estos
indigenas pensaban de su cultura, de su sociedad, de su mundo propio;
de esta manera se puede realizar un analisis mas confiable de las
teorias de la imagen con respecto a las immagenes prehispanicas, pues
algunos tedricos se enfocan mas a la ideologia moderna, al sentir de su
actualidad.

La perspectiva que ofrece Miguel Ledn-Portilla (1962) sobre el
pensamiento de los indigenas prehispanicos es una buena base:

“Sobre el vocable Tlapwaliztli, que significa ‘accion de preservar o
guardar algo’ y donde cita al cronista Tezozémoc, autor indigena de
‘crénica mexicayotl’ o de la ‘mexicanidad’, sobre la historia de Mexico-
Tenochtitlan y de cuanto, como herencia, estuvo ligado a elia, nos dice:
En verdad estas palabras son to-pializ (tlij, 1o que nos compete

preservar’; asi nosotros también, para nuestros hijos, nietos, los
que tienen nuestra sangre y color, los que saldran de nosotros, para
ellos lo dejamos, para que ellos, cuando ya nosotros hayamos
muerto, también lo guarden...
La ensefianza de los conocitmientos se realizaba de generacion en
generaciéon de forma oral, pero indudablemente una forma de preservar
“para siempre” sus costumbres, sus ritos, la manera de pensar, de ser,
sus leyendas y dioses, tenia que ser registrado en cédices o monumentos
para sus descendientes. No era propiamente una imitacion de la
realidad, mas bien estas imagenes son la esencia de su ser, su forma de
ver y sentir su entomo, su religiosidad, es lo que ellos llamaban
yuhcatilistli, que literalmente significa “la accion que lleva a existir de un
modo determinado” y de esta manera preservaban su cultura,
(tlapializtli).
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5.2 Iconologia e iconografia

Para Aumnont (1992) el problema de la interpretacién de la imagen
esta en como puede ser ‘leida’ esa imagen, sobre todo si se han realizado
en un contexto alejado del nuestro; esto e¢s en culturas y tiempos
diferentes. Para esto, toma en cuenta las significaciones de la semiética
y de la iconologia: En la semiologia “se movilizan diversos codigos,
algunos casi universales (los que dependen de la percepcion); otros
relativamente naturales pero ya mas formalizados socialmente (los
cdédigos de la analogia); otros, ademas, totalmente determinados por el
contexto social; el dominio de estos diferentes niveles de cédigos sera,
logicamente desigual segiin los sujetos y su situacion histérica, y las
interpretaciones resultantes diferiran en proporciéon”. En la iconologia
“la mayor parte de las reflexiones sobre este tema afectan a la imagen
artistica”.

Tomando de Panosky que todo fenémeno social implica 3 niveles de
sentido (natural, convencional y esencial), Auniont divide la lectura de la
imagen en esos 3:

1. “El motivo primario, o natural, en otros términos ¢l de la denotacion:
la imagen representa a un hombre, él rie, tiene los brazos colgando,
etc. Esta identificaciéon es lo que Panofsky llama el estadio pre-
iconografico”.

Se tomara un ejemplo de un mural prehispéanico: parte inferior del
muro este del cuarto 1 de ia Estructura 1 de Bonampak (fig. 1}, el
motivo primario o pre-iconografico es lo que se ve a primera
instancia: se observan 9 personajes tafnendo instrumentos
musicales de una cultura antigua y que usan el color (analizando
solo la parte inferior izquierda).

CUARTO 1

ws " wn

Figura 1. Bonampak, cuarto 1, muros este y sur.
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2. “El motivo secundario, o convencional, el que se comprende
poniendo en relacion elementos de la representacion con temas o
conceptos: entender que un grupo de figuras sentadas a la mesa en
cierta posicion y en ciertas actitudes representa la Santa Cena, etc.
Es el estadio iconografico, que supone el conocimiento de los cédigos
tradicionales y, subraya Panofsky, intencionales”.

Siguiendo el mismo ejemplo, el motivo secundario o estado
iconografico de esta imagen, tenemos que son personajes con
rasgos inconfundibles de la cultura maya como la forma de la
cabeza y su tocado, la nariz, los ropajes, etc. y portan instrumentos
tipicos prehispanicos: los 3 primeros musicos tocan el boxel ac
(caparazén de tortuga) con cuernos de venado, el siguiente
personaje tane un zacatan (término maya del huéhuetl) (pax segin
Hammond, citado por José Antonio Guzman), le siguen S musicos
sacudiendo 2 soot (maracas) cada uno, (fig. 2). Estas
configuraciones son codigos establecidos por ellos, tnicos de su
cultura.

Figura 2. Musicos mayas, detalle del muro este, cuarto 1.

3. “Finalmente, la significacién intrinseca, que es <aprendida
definiendo los principios subyacentes que revelan la actitud
fundamental de una naciéon, de un periodo, de una clase, de una
conviccion religiosa o filosofica, especificada por una personalidad y
condensada en una obra>. Es el nivel del analisis iconologico, y
Panofsky subraya que esas significaciones pueden ser, y son en
general, no intencionales.

El analisis iconologico es, en principio, la importancia de plasmar
estas imagenes: son de mucha significacién, porque representa la
esencia, la vida del pueblo maya y la musica es parte significativa e
inseparable de estas culturas. En este ejemplo, (fig. 1) los 9
musicos se dirigen hacia donde estdn 3 altas dignidades con
penachos, al otro lado de estas dignidades se encuentra otro grupo
de senores nobles dirigiéndose a donde mismo, en celebracion de la
captura de un prisionero. El que se representen musicos, y en buen

17 ”

Lo~ bt
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numero, en una escena con altos dignatarios sobre el conjunto
mural mas antiguo y notable en toda América en Bonampak
significa que la musica tenia un valor de suma relevancia, pues
acompafiaba a todas las actividades de los mayas, como se muestra
en los 3 cuartos de la misma estructura 1: Cuarto 1 se refiere a la
captura de un prisionero (figs. 1 y 3), en el cuarto 2 se reficre a la
captura de un enemigo en plena batalla (figs. 4 y 5} donde el
musico de trompeta transmite sefiales y ordenes, (fig. 6). En el
cuarto 3 (figs. 7 y 8), un musico que toca el soot encabeza un grupo
que lleva en andas a un personaje ataviado de jaguar (fig. 9), y un
conjunto de musicos que acompanan a personajes ricamente
vestidos (fig. 10).

La revolucion iconolégica consiste, pues, en considerar que todos los
elementos de la obra de arte son simbélicos, en sentido amplio, es decir,
que constituyen sintomas culturales reveladores del espiritu, de la
esencia de una época, de un estilo, o de una escuela.

Siguiendo a Aumont: La interpretacién de las imagenes artisticas

prehispanicas es una interpretacién iconologica.

CUARTO 1
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Figura 3. Bonampak, cuarto 1, muros oeste y norte.



CUARTO 2

Figura 4. Bonampak, cuarto 2, muros este y sur.
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Figura 5. Bonampak, cuarto 2, muros oeste y norte.
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Figura 6. Trompetista, detalie del muro este, cuarto 2.
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Figura 7. Bonampak, cuarto 3, muros este y sur.
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CUARTO 3

Figura 8. Bonampak, cuarto 3, muros oeste y norte.

Figura 9. Musico con saot, detalle
del muro oeste, cuarto 3.



56

Figura 10. Musicos con trompetas largas, detalle
del muro norte, cuarto 3.

5.3 El lenguaje de las imdgenes.

Indudablemente, el arte a través de sus diversas manifestaciones,
comunican algo, sentimientos, inquietudes, conocimiento, su forma de
ser, etc. y dependiendo de la cultura de que se trate, puede tener en su
arte elementos que pueden considerarse semiologicos, por ejemplo, en la
cultura egipcia se “leen” las figuras contando historias. En las culturas
prehispanicas, como las del posclasico (tabla 2), especificamente la
cultura mexica, tienen simbolos que pueden considerarse semiolégicos,
pues significan algo especificamente, por ejemplo, en la imagen de
Macuilx6chitl, dios de la musica, el mécatl es un aditamento que pertan
los musicos de prestigio que gozan de todos los privilegios de los altos
rangos y asi lo vemos en Huechuecoyotl, (dios de la musica, canto y
danza) significa exactamente lo mismo: un musico de prestigio (fig. 11).
Otro claro ejemplo se observa en la rueda del Tonalpohualli, (fig. 12) que
es el eje principal del Calendario Azteca, donde estan representados los
dias, los cuales tienen su significado e importancia.
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Figura 11. Huehuecoyotl y Macuilxochitl, deidades de la musica, el
canto y la danza, del Cédice Borbonico.

Figura 12. Rueda del Tonalpohualli.
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El arte prehispanico se puede “leer” sucesivamente, ya sea
analizando una sola imagen o una serie de ellas, por ejemplo, la imagen
del mixcoacalli (fig. A8), lugar donde se guardan los instrumentos
musicales: dos jovenes instruidos en el cuicacalli (casa de los jovenes])
custodian los instrumentos musicales y aditamentos de danza que son
utilizados en las ceremonias religiosas. En cuanto a las series de
imagenes tenemos, por ejemplo, los murales de Bonampak (figs. 1, 3, 4,
S, 7, 8}, que estan pintadas las 4 paredes de 3 habitaciones y los techos,
que van “narrando” la vida y acontecer de altos mandatarios. Otro
ejemplo muy claro es la tira de la peregrinacién (fig. 13), correspondiente
a la lamina 1, o cédice Boturini que consta de 22 laminas que narra el
trayecto de los aztecas desde su salida de aztlan hasta el sitio donde se
fundé Tenochtitlan.

Si nos apegamos al término estricto de la semiologia, que significa
estudio de los signos del lenguaje, y lenguaje es cualquier medio que se
emplea para expresar ideas, tenemos que el arte prehispanico es un
lenguaje y por lo tanto deber ser objeto de estudio -por parte de la
semiologia.

Figura 13. Tira de la peregrinacion de los aztecas, (lamina 1).
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Christian Metz (1922) reflexiona sobre la semiologia de la imagen, en
primera instancia la imagen es analizada por su analogia con el aebjeto
representado y se determina su grado de “iconicidad”. Esta iconicidad es
el estudio de la semiologia de la imagen que Metz relactona con la
semiologia de las palabras, “no se trata de rechazar la nocion de
analogia; mas bien se trata de circunstanciaria y relativizarla. Lo
analégico y lo codificado no se oponen de modo simple; lo analogico es
un medio de transferir codigos: decir que una imagen se asemeja a su
objeto “real”’, es decir que, gracias a esta semejanza misma, el
desciframiento de la imagen podra beneficiar a codigos que intervenjan
en el desciframiento del objeto. Bajo la cobertura de la iconicidad, el
mensaje analogico va a tomar prestado los codigos mas diversos.
Ademas, la semejanza misma es algo codificado, ya que ella recurre al
Juicio de semejanza; segun los tiempos y los lugares, los hombres no
juzgan semejantes exactamente a las mismas imagenes’. Esto es lo
interesante de las iméagenes prehispanicas, el pensamientos actual se
encuentra en un contexto diferente, por lo que el juicio de semejanza es
un recurso al que se acude en primera instancia. Se tiene pues, el
ejemplo de un mural de Bonampak, parte inferior del muro este del
cuarto 1 de la Estructura 1 (figs. 1 y 2}, especificamente el instrumento
musical que tane el 4to musico: por juicio de scmejanza, es un huéhuetl
porque se parece a los instrumentos musicales encontrados con esas
caracteristicas: altos, de forma cilindrica, con tres patas (en plano
bidimensional se observan dos) las cuales tienen formas similares muy
peculiares, al igual que los adornos; para Hammond, (Estrada, 1984) es
un pax. Un hucehuetl es hueco sin fondo, un pax es cerrado en forma
redondeada como un cantaro que generalmente tiene un orificio en un
lado para que el sonido salga, (fig. 14} y puede encontrarse sobre una
base. Dibujados estos instrumentos no se parecen entre ellos, ¢porqué
Hammond le lamé pax?

Figura 14. Pax, de la escena musical de los frescos de Santa Rita.
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Metz, efectiia una relacion entre el “lenguaje de las imagenes” y el
“lenguaje de las palabras” que siempre estaran a la par: la semiologia de
la efigie se hara al lado de la de los signos linguisticos (y a veces en
interaccion con ella, ya que muchos mensajes son mixtos). En la
cultura mexica, cuando llegaron los conquistadores de Espana, los
frailes escribieron el significado de los coédigos preguntando a los
mismos indigenas, escribieron en nahuatl tal cual lo escucharon y
anotaron el significado en castellano. Desde entonces se hicieron los
primeros estudios entre las imagenes y las palabras. Actualmente estos
estudios continuan, relacionando los vocablos con las imagenes, como
los estudios de José Alcina Franch (1999).

Es importante tener presente estos estudios que se han hecho de la
iconografia del arte prehispanico, especificamente del arte mexica. Este
estudio de Alcina Franch ofrece una vision mas acertada de la
significacion de las figuras o imagenes de estos pueblos, ya que lo asocia
con el lenguaje que fue recogido por los frailes de la conquista, escritos
en nahuatl y traducidos o interpretados en castellano por ellos mismos,
y al mismo tiempo coteja con las aportaciones de Thelma D. Sullivan
(Alcina Franch, 1995).

De los simmboios mencionados en el articulo de Aicina Franch, se
analizaran algunos que se observan en imagenes con respecto a la
musica o en instrumentos musicales.

El simbolo la estera, (fig. 15}, se observa en una imagen de un
personaje importante en la musica: Macuilxdchitl, (fig. 16). El
representar a un personaje sentado en una silla significaba una gran
honra y privilegio ademas de tener poder de mando, como lo refiere
Alcina Franch; por consiguiente era un lugar para un gobernante, alto

sacerdote o un Dios.
f’ C
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Figura 15. Simbolo de la silla o estera.
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Figura 16. Macuilxéchitl, del Cédice Borboénico; lamina IV.

Otro simbolo bastante usado y representativo en pinturas y codices
es el signo de la palabra, (fig. 17). Las formas sencillas son propias de la
palabra y segan los diversos tamanos, adornos, colores e inclinaciones
que presente son la variedad de cantos o poesia y la importancia del
personaje que lo expresa. Siguiendo con Macuilxéchitl se analizara este
simbolo: de la boca de este personaje salen 3 virgulas, dos de las cuales
son sencillas y horizontales con la voluta hacia abajo y de color claro; la
tercera es mucho mas grande, vertical, con dibujos y florida de varios
colores. El que este personaje tane un huéhuetl y porte un mecatl
significa que es un musico; representado con virgulas sencillas es
alguien que tiene facilidad de palabra o poesia. Si se le representa con
una virgula florida son cantos y si esta virgula florida ademas es muy
grande y de varios colores, significa que lo interpreta un personaje muy
importante o un Dios.

é [; : % N
Figura 17. Fragmentos de glifos en laminas LXVI, LXV, LXIV y LXII.
Codice Florentino.
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En el Huéhuetl de Malinalco (fig. 18) se observan simbolos
estudiados por Alcina Franch: el atl-tlachinolli y las aguilas y ocelotes.

Figura 18. Huéhuetl de Malinalco.

El simboio atl-tlachinolli (fig. 19) significa “sangre y fuego®: “La
metéafora, tal como la explica Sahagiin o sus informantes, se concreta en
las palabras ‘sangre’ y ‘fuego’, que simbolizan destruccién y muerte, o
pestilencia y guerra. Pastory, al hacer referencia a este emblema, dice
que se suele colocar frente a la boca como si se tratase de un discurso,
una canciéon o una exclamacion”. (Alcina Franch).
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Figura 19. Atl-tlachinolli. Disefios procedentes de diversos
monumentos, como México-Tenochtitlan.

Es evidente que se trata de algo “verbal” y la traduccién no puede ser
la literal, sino la metaférica; sin duda se trata de la declaracién de
guerra o de la constatacién del hecho de la guerra, la pestilencia o la
destruccion, acto frecuente, por otra parte, en una sociedad para la cual
la guerra podia llegar a ser un acto ritual.

Alcina agrega que el emblema se encuentra frente a la boca de los
personajes, en este caso frente a las aguilas y ocelotes del huéhuetl y
que inclusive estan también en los pies, lo que la metafora se aplicaria
como ‘danza guerrera’, (fig. 20).
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Figura 20. figura del huehuetl de Malinalco.
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Este simbolo se trata de la confluencia y entrecruzamiento de dos
rios, uno de divino hquido ¢ agua (teuatl), que equivale a sangre, y otro
de fuego. El ric de agua termina con la representaciéon del glifo de
“agua”, mediante circulitos o chalchihuites y conchas, mientras que el
rio de fuego parece ser el final de la xiuhcédatl o serpiente de fuego, cuyo
extremo lleva el emblema o glifo del fuego, que es, en realidad, una
mariposa nocturna.

Referente a las dguilas y ocelotes se ven mas de una vez en el
huéhuetl de Malinalco: (fig. 20) en la parte superior del instrumento se
observan un aguila y un ocelote viendo hacia el signo de nahui- ollin,
uno a cada lado y en los soportes 0 patas del mismo se encuentran dos
ocelotes y un aguila viendo hacia el mismo lado. Existe un tercer aguila,
un hombre ataviado del mismo con las alas extendidas y la cara hacia
arriba, es un caballero aguila o cuacuauhtin, (fig. 18 y 20).

Para Alcina franch estos dos animales que dialogan evocan un
difrasismo en la literatura nahuatl que dice: “Tu que estas aqui, aguila,
ta, ocelote”; y es la que viene a simbolizar al hombre como guerrero. Y
agrega “En una sociedad militarista como la azteca, el hombre era
fundamentalmente un elemento basico en la fuerza militar y, como tal,
su adscripeién a ias ordenes de las ‘@guilas’ o a la de los ‘ocelotes’ era la
mejor definicion que se podria hacer de lo masculino”.

Estos simbolos vistos en imagenes de Macuilxochitl y en el huéhuetl
de Malinalco son estudiados conjuntamente a la semioclogia de las
palabras, y es lo que Metz expresa, pero habra imagenes de épocas
anteriores a la conquista de Tenochtitlan y que no tienen ninguna
relacion con los mexicas que dificilmente se puedan relacionar con
palabras, como la cultura olmeca y otras del preclasico; (tabla 1).

Es evidente que la misica fue una actividad de suma importancia en
la vida militar mexica, pues (en este ejemplo del huéhuet]! en cuestion)
esta tallado en un instrumento musical sagrado la significacién de lo
que era para ellos la guerra e intrinsecamente ligado a la musica,

5.4 La estética.

En el arte prehispanico la estética es primordial y esta
estrechamente ligado al caracter social y religioso de estas culturas: las
fiestas y ritos que realizaban en torno a las fechas del tonalpohualli
(calendario) que celebraban en honor a diferentes deidades es la funcion
estetica, esta funcion se regula con los cambios que se van dando en
estas sociedades, logrando un refinamiento en su arte y que
indudablemente, constituye la esencia fundamental de la vida indigena.

Esta estética del arte prehispanico Eulalia Guzman (1988) lo
desglosa en caracteres. Fundamentalmente, son S caracteres
predominantes:

1. El ntmo acentuado, con la repeticion del motivo.
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2. La estilizacion.

3. El caracter decorativo u ornamental.

4. El simbolismo.

5. El sentido religioso y magico de la obra de arte.
Como lo menciona esta autora, el ritmo es una caracteristica palpable
del arte prehispanico, “en la mayoria de los casos consta de un ciclo
que se compone de un elemento sobre el cual se carga el acento o el
énfasis y de elementos subordinados a él, cada ciclo forma la unidad
ritmica que se repite produciendo una cadencia y por lo tanto la
impresion de belleza®; esto se observa en su arquitectura, escultura,
pintura, artes menores y en musica y danza. Con respecto a estos
ultimos, la musica y danza formaban una unidad, las melodias y el
ritmo eran repetidas una y otra vez (el motivo), por ejemplo la melodia
entonada por una flauta, se agregaba como elemento principal el puro
ritmo producido por golpes dados sobre el teponaztle (fig. 21) o el
huéhuetl, (fig. 22) que se sucedian en combinaciones semejantes de
golpes suaves subordinados a golpes fuertes, en determinada variaciéon
de tiempos hasta que la danza concluia dependiendo del ritual
celebrado.

Figura 21. Teponaztli de Tlaxcala. Representa a un guerrero tlaxcalteca
con sus atavios de guerra. Museo Nacional de Antropologia.



Figura 22. Huéhuetl de Tenango, procede de Tenango
del Valle, Edo. de México. Museo Nacional
de Antropologia.

En si, la escala musical se presume como pentafona, y dentro de esa
corta extension crearon sus melodias. Estas deducciones se basan en
los estudios realizados de la musica y danza de los pueblos indigenas
actuales, que preservan muchas caracteristicas de los pueblos
prehispanicos, sobre todo en los ritmos:

A1)A23)A80A|>8b71)
fllalalalailal
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Jd1 &~ ldJ1J 5 1) etc. entre otros ejemplos ritmicos. (Orta, 1996).

En musica, el motivo no solamente era sonoro, sino visual: por
ejemplo, la imagen del jaguar, un motivo muy frecuentemente usado, se
observa representado en instrumentos musicales como en flautas (fig.
23) y en codices (fig. 24).

Figura 23. Flauta de fuelle, con
cabeza de jaguar,
tlapitzalli,

Figura 24. Jaguar, cédice mixteco Nuttall.
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En los instrumentos sagrados como el huehuetl y el teponaztli, se
observa €] motivo de la serpiente, coatl (fig. 25), que indudablemente es
de un valor estético de gran vigor, “una ondulacion se prosigue en la
otra, como la vibracion viviente del animal, desde la cabeza hasta la
cola; la proyeccién sentimental se acentia con el recuerdo del
movimiento del reptil, tan precisamente producido en la escultura, y
esta ondulacion toma mas vida con el movimiento de las plumas que
adoman todo €l largo del cuerpo, cuando se trata de una quetzalcoatl.”
(Guzman).

Figura 25. Teponaztli de los 2 coatls.

Estas ondulaciones de la serpiente se pueden “leer” como motivos
ritmicos repetitivos, como el anteriormente citado:

‘a l J 45 I J dﬁl J a U a I J,con 2 sonidos diferentes, un sonide

para las negras y el otro sonido para las corcheas, pues el teponaztle
tiene 2 lengletas con un sonido diferente cada lengGeta, generalmente
con intervalos de una tercera mayor.
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En los huéhuet también se¢ pueden leer ritmos, como el huéhuetl de
Tenango (fig. 22) en donde se observan 2 franjas entrelazadas que
sugieren ritmos simples de negras o corcheas:

I anaaaaaa

“Tan esencial es el caracter de la estilizaction en ¢l arte indigena de
México, que puede afirmarse, en términos generales, no copiaba la
naturaleza, es mas bien un arte ideolégico; raras veces se hizo retrato (y
se logré en grado admirable). Casi todas las formas son estilizaciones
admirablemente logradas, para expresar, no los rasgos individuales,
sino los genéricos. Aqui puede aplicarse lo que Dessoir expresa, al decir
que el valor del objeto artistico esta en si mismo, ¥ no en la copia que
haga de la naturaleza. Tecdoro Lipps (Guzmén) nos explica que la
estilizacion es la patentizacion de lo esencial de los cbjetos de la
naturaleza, en oposicion a la copia de los mismos, con igual estimacion
de lo que a ellos es esencial y de lo que carece de significacién para su
ser.” (Guzman).

La estilizacion se observa en la arquitectura, escultura, orfebreria, al
igual que en la ceramica y la pintura: vasijas que adoptan la forma de
un vegetal, animal o figura humana, como se aprecian en instrumentos
musicales de barro (fig. 23), en pintura, igualmente se observa la
estilizacién, por ejemplo, en la figura 26, en un vaso policromado de
Chama se observan animales nocturnos que viven debajo de la tierra
segun Seler (Castafieda, Mendoza, 1990). Estos personajes se hacen
acompafiar de soot (sonajas) y zacatan (huéhuetl).
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Figura 26. Animales nocturnos y animales que viven debajo
de la tierra. Vaso policromado de Chama.
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En cuanto a lo decorativo u omamental, como lo comenta Guzman, es
consecuencia del caracter de estilizacion que posee el arte indigena, no
copia sino representa. De alli que toda forma natural se encuentre
simplificada a lineas geométncas, y por tanto decorativas. En los
codices, los mismos signos de los dias, dispuestos en series, sirven de
franjas a las otras pinturas, cuyo caracter decorativo es innegable. El
cuerpo, los trajes y los tocados, estan ricamente adornados,
resaltandolos mas en las figuras de los dioses, por ejemplo
Tlahuizcalpantecuhtli, “el senior de la casa del alba”, y Mixcoatl, “la
serpiente de nube” o sea la Via Lactea, (fig. 27).

Figura 27. Tiahuizcalpantecuhtli y mixcéatl,
Cédice Borgia, 19 y 25.

Guzman agrega sobre el simbolismo “La estilizacion de la imagen que
representa una idea, es ¢l simbolo; la estilizacion de una metafora
también es simbolo. Aquello que no era un abjeto concreto, visible a los
ojos del cuerpo, sino una imagen de la fantasia o una idea, no podia
representarse sino con un simbolo, es decir, con la estilizacion de un
objeto concreto tomado como imagen de aquélla; asi, por ejemplo, las
estrellas eran para ellos, los ojos del cielo, el rayo les parecia una
serpiente divina; el sol, la cosa preciosa por excelencia, les parecia la
piedra preciosa, el chalchihuite. Todo fenémeno natural, las deidades,
las cosas supraterrestres e ideoldgicas, tenian su simbolo”.

“Donde la arquitectura despliega todo su sentido simbdlico, es en el
decorado; el gran simbolo de Quetzaicéatl, la serpiente emplumada,
decora los tableros de las piramides, de casi todas las regiones de
México, (fig. 28).
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Figura 28. Serpiente emplumada, en Xochilcalco.

La pintura facial, los adornos y el vestido de las divinidades, son
simbolos que caracterizan la naturaleza de los dioses de que se trata”.
Por ejemplo y siguiendo a Quetzalcéatl, uno de los atributos de esta
deidad y sus sacerdotes es el ehecacédzeatl, que consiste de la mitad de
un caracol adornado con simbolos y glifos esotéricos (fig. 29).

Figura 29. Quetzalcéatl, Codice Borbonico 22.

En la ceramica y la pintura se tiene plasmado los simbolos en
infinidad de ejemplos como los muros del templo de los Tigres, en
Chichén I[tz4a, en Mitla y en Teotihuacan. Otros simbolos se observan en
la figura A28 del apéndice.



En la musica, existen varios simbolos representados en vasijas,
murales, esculturas, pinturas y en los mismos instrumentos musicales:
como el simbolo de la musica (cuicatl), representade por una nube
vaporosa de la cual surge como determinativo el helioglifo chalchiuitl,
“piedra preciosa verde” (figs. 30 y 20); el simbolo del habla, del canto
florido y sus diversidades, las virgulas ({fig. 17); el simbolo de los
instrumentos musicales, representado por la tortuga de oro (fig. 31); el
simbolo del gran musico, el mecatl (fig. 11); el stmbolo del sonido, muy
utilizado en la cultura maya, como se observa en los frescos de Santa
Rita, el sonido sale por un lado y por arriba de un pax {figs. 14 y 32); y
hasta la cara de Macuilxochitl como simbolo de la importancia de la
musica en todo acontecimiento, (fig. 33).

Figura 30. Cuicatl, del dibujo del
Huéhuetl de Malinalco.

Figura 31. Tortuga de oro, simbolo de los
instrumentos musicales.
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Figura 33. Teponaztli de piedra, con el rostro de Macuilxochitl.
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El sentido mdgico y religioso, es el caracter fundamental del arte
indigena; de €l se derivan los caracteres anteriores y en él encuentran
su explicacion y su necesidad; es decir, porque es magico y religioso, por
eso es ritmico, estilizado, ornamental y simbélico. La representacion de
una idea o de aquello que trasciende mas alla del mundo sensible, es lo
religtoso; (Guzman).

5.5 La imagen.

¢Y que se entiende por imagen?, la imagen es una representacion
subjetiva de la realidad (de la naturaleza, la sociedad, la cultura)
expresada a través de sensaciones, percepciones, ideas, conceptos,
juicios, razonamientos, Signos, sentimientos, emociones, aspiraciones,
valores y una situacion en un contexto concreto y especifico. Analizando
esto, parece acertado tomar lo que Aumeont describe sobre la imagen
porque lo analiza en el campo de lo simbdlico: “una de las razones
esenciales de que se produzcan las imagenes es la que deriva de la
pertenencia de la imagen en general al campo de lo simbolico y que, en
consecuencia, la sitia como mediacion entre el espectador ¥ la realidad”

y el arte prehispanico no €s mas que simbolismo. Aumont sigue la

reflexion de Armheim respecto a los valores de la imagen en su relacion

con lo real, que son: valor de representacién, valor de simbolo y valor de
signo.

1. “Un valor de representaciéon: la imagen representativa es la que
representa cosas concretas,

2. Un valor de simbolo: la imagen simbélica es la que representa cosas
abstractas. El valor simboélico de wuna imagen se define
pragmadticamente, por la aceptabilidad social de los simbolos
representados,

3. Un valor de signo: una imagen sirve de signo cuando representa un
contenido cuyos caracteres no refleja visualmente.

Para Aumont estos 3 valores se observan en la inmensa mayoria de las
imagenes y no por separado. Esto mismo se aprecia en las imagenes
prehispanicas; por ejemplo, motivo de una vasija policromada del norte
de Petén, cultura maya del clasico tardio, escena en que se desentrana a
un ser. Sacrificio acompanado con musica de aliento y percusion, (fig.
34):



Figura 34, Desarrollo de una vasija policromada de Peten,
Cultura maya.

Representa ............. musicos en una escena ritual.
B Simboliza............ ....el Dios del inframundo que viene por su presa.
Significa. 4. o tic.iii el caracter militar, por el sacrificio del enemigo.

Aumont explica: “las <funciones> de la imagen son las mismas que

fueron también las de todas las producciones propiamente humanas en
el curso de la historia, que pretendian establecer una relacién con el
mundo. Hay documentados tres modos principales de esta relacion:

1

El modo simbdlico: las imagenes sirvieron sin duda primero,
esencialmente. como simbolos, simbolos religiosos mas exactamente,
que, se suponia, daban acceso a la esfera de lo sagrado mediante la
manifestacion mas o menos directa de una presencia divina; como las
primeras esculturas griegas arcaicas eran idolos, producidos y
venerados como manifestaciones sensibles de la divinidad. Los
simbolismos no son solamente religiosos.

. El modo epistémico: la imagen aporta informaciones (visualesj sobre el

mundo, cuyo conocimiento permite asi abordar, incluso en algunos
de sus aspectos rio visuales. La naturaleza de esta informaciéon varia
(un mapa de carreteras, una postal ilustrada, un naipe, una tarjeta
bancaria, son imagenes, su valor informativo no es €l mismo), pero
esta funcion general de conocimiento se asigndé muy pronto a las
imagenes.

. El modo estético: La imagen esta destinada a complacer a su

espectador, a proporcionar sensaciones especificas. Este proposito es
también antiguo, aunque sea casi imposible pronunciarse sobre o
que pudo ser el sentimiento estético en épocas antiguas”.
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Perfectamente aplicable estas funciones al arte prehispanico:

Modo simbdlico: Indudablemente, en el arte prehispanico las

imagenes sirvieron como simbolos divinos o religicsos (muchos de
ellos), como los que representan a los Dioses, por ejemplo,
Macuilxéchifl (cinco flor), Dios de ia musica, danza y poesia, el
cual, a su vez, es representado con simbolos como la silla, el
huéhuetl], las volutas y el mécatl, (fig 16).

modo epistémico: En todas las imagenes se representan hechos de
la vida que llevaban en cada pueblo, por ejemplo, el castigo a
musicos incompetentes (fig. 35). (cédigo florentino, cultura mexica,
posclasico).

Figura 35. Castigo a musico incompetente, Cédice Florentino, Lamina
LXXXVII.

Modo estético: El representar una imagen con detalles decorativos

;no significa que apreciaban lo bello?, como se observa en la
arquitectura, la escultura, la orfebreria, danzas y musica, y no se
diga de los atavios de los dioses, inclusive lo relacionado a la guerra
y sacrificios, por ejemplo, la imagen de la Coyolxuahqui, (fig. 36)
diosa de la guerra, la cual se encuentra bellamente ataviada,

inclusive porta los Coyollis o cascabeles, (de ahi proviene su
nombre).



Figura 36. Coyolxauhqui portando cascabeles.

5.6 La representacion.

La imagen es una representacion..... pero ¢qué significa la palabra
representacién, ya que €s muy comunmente usado? La imagen es
definida de distinta manera por muchos autores y en la inmensa
mayoria de estas definiciones involucra la palabra representacion. La
representacion puede definirse de la siguiente manera: “Es el fenémeno
que permite al espectador ver, y mediante la capacidad de su memoria
poder representar mental y subjetivamente un objeto mediante un
representante sin necesidad de que dicho objeto esté presente”.
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En el arte prehispanico, la imagen representada no precisamente es
una abstraccion de la forma del objeto, sino la abstraccion de la
esencia de todo acontecimiento, pues es €l sentido de la vida de estas
culturas. Por ejemplo, el Dios Tonatiuh (fig. 37) es representado en
imagenes de diversas formas; es un dios importante, el Dios Sol, que era
el amo de los cielos.

Figura 37. Tonatiuh.

En el calendario azteca {fig. 38) es representado con cara y a su
alrededor ocurrian todos los fenomenos diarios y periodicos del
universo.
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Figura 38. Piedra del sol, Museo Nacional de Antropologia.

En el Huehuetl de Malinalco es representado en forma de ojo {fig. 39)
que €s una imagen solar abreviada. Las imagenes de Tonatiuh no
pierden la forma esencial con que fue creado, un nahui oliin en cuyo
centro esta representado el sol. Estas imagenes no representan la
“forrna externa” del dios, ni la deforman, pero si
substituyen la esencia del poder del so! sobre la tierra
forma del sol, que es la redondez.

lo substituyen;
con rasgos de la
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Figura 39. Nahui ollin del huéhuetl de Malinalco.

Todos los dioses son claros ejemplos de esto, como Quetzaledatl (figs.
29 y A3) o Macuilxdchitl, (figs. 16 y 33) que no perdiendo su esencia son
representados de diversas maneras.

La representacion para Hochberg (1973) estd primeramente en la
forma en que se perciben las imagenes, “en un cuadro, por lo general,
vemos representada una unica escena y considerando que podemos
percibir un niimero infinito de escenas pero sélo percibimos una, esto ha
de significar que hemos de considerar algo mas que el propio estimulo,
es decir: la naturaleza del observador, quien, de entre las muitiples
formas posibles, responde a la imagen en una inica forma”.

Prosigue Hochberg “en el sentide mas simple, un objeto puede
‘representarse’ sustituyéndolo por otro cualquiera que proyecte una juz
de un tipo semejante en el ojo del espectador”. Esta luz de tipo
semejante al objeto es lo que Gombrich llama abstraccion de la forma
del objeto y lo que Aumont llama #usion.

En palabras de Aumont, (1992} “"una imagen puede crear una
ilusiéon, al menos parcial, sin ser la réplica exacta de un objeto, sin
constituir un duplicado de €l. De modo general, el duplicado exacto no
existe en el mundo fisico tal como lo conocemos, ni siquiera en nuestra
época de reproduccidon automatica generalizada. Asi, la fotografia de un
cuadro no podria confundirse con ese cuadro, ni una pintura con la
realidad. El problema de la ilusion es muy distinto: se trata, no de crear
un objeto que reproduzca a otro, sino un objeto -la imagen- que
reproduzca las apariencias del primero”.
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Aumont prosigue con la pregunta de mngor: “cQué es la
representacion?, la representacion es un proceso por €l cual se instituye
un representante que, en cierto contexto limitado, ocupard el lugar de lo
que representa.”.

Por lo tanto, un representante substituye al objeto real que debe dar
una luz, una ilusi6n, una abstracciéon o apariencia del objeto
representado.

5.7 La imitacion.

Black (1973) hace mencién sobre lo que muchos teoricos
argumentan (desde Aristoteles), “la concepcion del arte como imitacion
de la realidad” se podria pensar que es lo mas plausible tratandose del
arte prehispanico, considerandose que solo algunas imagenes se pueden
tomar como una imitacion de la realidad, como en el siguiente ejemplo:
Dos hombres cantan acompanandose de sonaja y huéhuetl, y no
representa mas gue sélo ese hecho, (fig. 40).

Figura 40. Cantos con huéhuetl y ayacachtli; Codice florentino, lamina
XVI.

Si1 fuera algo tan simple como la cotdianidad, ¢porqué se
molestarian en pintarlo? Indudablemente es una “representacion de la
importancia de la musica” en la vida de los aztecas que merece ser
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dignificado en pinturas murales o codices y no precisamente una simple
imitacion de la realidad. Como se habia comentado anteriormente, “es la
accion que lleva a exisir de un modo determinado” y debe ser
preservado o guardado.

Esto es a lo que el mismo Black llama representacion como tusion
porque la imagen no representa toda la realidad sino una ilusién de ella.
Entonces es una representacion como se€Imejanza porgue aparece como
sl estuviera presente algo semejante, parecido a la realidad y por
consiguiente, la representacidn es un substituto de la realidad que lo
asemeja y este substituto no puede ser estudiado como si fuera la
realidad.

Aumont analiza los términos analogia y realismo con respecto a la
relacion entre la imagen y la realidad que se supone representa, citando
la tesis de Gombrich: “para Gombrich, la analogia pictonica (o, en
general, la analogia iconica) siempre tiene un doble aspecto:

Bl El aspecto espejo: la analogia duplica la realidad visual, y la
practica de la imagen figurativa es quizas una imitacion de la
imagen especular, la que se forma naturalmente en una superficie
acuatica, en vidrio, etc.

El aspecto mapa: la imitacién de la naturaleza pasa por esquemas
multiples: esquemas mentales, ligado a unos universales,
esquermas artisticos, etc.”

Para Aumont la analogia esta ligada al aspecto ¢spejo y el realismo al
aspecto mapa. El explica: “la analogia se refiere a lo visual, a las
apariencias, a la realidad visible; el realismo se refiere a la informacion
transmitida por la imagen y, por lo tanto, a la comprensién, a la
inteleccion. La imagen realista es la imagen que da, sobre la realidad, el
maximo de informacion”.

Aumont comenta en este mismo articulo sobre la mimesis: “es una
palabra griega que significa <imitacién> y que se conoce desde los
filosofos griegos. Mimesis es, en el fondo, un sinénimo bastante
adecuado de analogia”.

Comprendiendo la analogia descrita por Aumont, se entiende que en
el arte prehispanico no existe la analogia, porque no es plasmada tal
cual como fue en la realidad. Este arte representa, mas bien, el realismo
porque da informacion de los hechos ocurridos y de la mentalidad que
tuvieron estas culturas en todos los aspectos, como el religioso,
importante por la adoracion a sus dioses y sus rituales.

Por consiguiente, para tener un realismo de las imagenes de estas
culturas tiene que tener una semejanza, una imagen que reproduzca las
apariencias de esa realidad.

Esto es perfectamente cierto, por ejemplo, las imagenes que se
observan en codices y murales de instrumentos musicales tienen
semejanzas a los instrumentos reales encontrados: huéhuet! figs. 22 y
A7, teponaztles fig 25 y A7, flautas fig. 34 y A19. Por lo tanto, si se
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observan imagenes de instrumentos musicales en los codices que no se
han encontrado, por ejemplo el tetzilaecatl, que se observa en la parte
superior izquierda de la figura A8 y fig. 41, que parece una concha de
abulén, se puede decir que dicho instrumento musical existié y con una
idea bastante acertada de como pudo ser.

Figura 41. Tetzilacatl.

5.8 La imagen artistica.

Es importante conocer los aspectos fundamentales de los estudios e
investigaciones de los teéricos, pero es muy interesante al hacer un
analisis de ellos, que llegan a conclusiones e ideas analogas o
semejantes, como lo es en relacion a la imagen artistica. Para su analisis
se tomaran las ideas de Kepes (1968), Arnheim (1968), Basaldelia (1968)
y Hochberg (1973) sobre la percepcion. Kepes le llama la vision artistica,
Armheim le llama el pensamiento visual y Basaldelia le llama la
percepcion visual, los 3 argumentos tierien aspectos comunes. Para
Hochberg la percepcion de la imagen depende de la naturaleza del
observador; esta naturaleza del observador es lo que Kepes, Arheim y
Basaldella dan a entender en sus conceptos de vision artistica,
pensamiento visual y percepcion visual.

Segiin Kepes “la caracteristica basica de toda expresion artistica es
el ordenamiento de una impresiéon visual en una forma coherente,
completa y viva. La diferencia entre una simple expresion y una imagen
artistica de esta expresion, reside en el alcance y la estructura de su
forma. Una imagen artistica es mas que un agradable halago de los
sentidos y mas que una grafica de emociones, tiene una dimension en
profundidad, de esta manera, una forma artistica es una forma
simbdlica aprehendida directamente por los sentidos, pero que llega mas
alla de ellos y conecta todos los estratos de nuestro mundo interior de
sensaciones, sentimientos y pensamientos”. Kepes anade: “La unidad
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fundamental de la sensacion directa y del concepto intelectual hace que
la visién artistica sea diferente del conocimiento cientifico y de la simple
respuesta de los sentidos a las situaciones”.

Esta vision artistica no €s mas que lo que Ammheim descnbe como
pensamiento visual. ;como puede una persona percibir y analizar una
obra de arte, o un artista realizar su creacién sino tiene un pensamiento
visual?, simplemente no podria dar forma, tamano, color, textura etc.
porque debe de haber una inteligencia, un pensamiento légico-racional.

Asi lo manifiesta Arnheim: “Una obra de arte visual no es una
ilustracion de los pensamientos de su autor, sino mas bien la
manifestacion final de esas reflexicnes. Sin embargo, el manejo activo
del material visual sélo es posible si las propiedades sobresalientes de
los objetos en cuestion se hacen notorias para los 0jos por medio de las
imagenes. Percibir un objetoc no es captar sdle su imagen, sino
comprender algunas de sus propiedades. Ver las propiedades de un
objeto es concebirlo como una especie de ejemplo de la aplicacion de
ciertas generalidades; toda percepcién consiste en la aprehensién de
rasgos abstractos”.

Basaldella habla sobre la percepcién visual: “uno de los medio mas
importantes de percepcion es el wvisual Aparte de su valor practico
inmediato, la gran importancia del sentido de la vista en el hecho de que
rememora imagenes y sus asociaciones emocionales y las coordina con
nuevas percepciones, como ayuda para la formulacién de nuevos
conceptos”. “un fenomeno recientemente observado debe integrarse, de
manera légica y consecuente, con el recuerdo de los fenémenos
observados con anterioridad”.

Captando lo mas importante de estas teorias se perciben 2 aspectos
comunes sobre la imagen artistica: la percepcion emotiva, y €l
razonamiento, a lo que en conjunto llamaria ideologia artistica (tabla
3). Primeramente se capta la imagen mediante el sentido de la vista y en
base a la formacién, sentimientos, experiencias y recuerdos de la
persona se tiene una emocién determinada que inmediatamente es
entendida y procesada mediante el pensamiento intelectual.

Asi, como espectador, se puede disfrutar o no de una imagen
artistica, pues provoca emociones de diversa indole y entenderla
depende de nuestro contexto intelectual e historico. Para el autor de una
obra artistica, como los creadores prehispanicos, la percepcion de
imagenes es fundamental, provoca todo tipo de emociones, las procesa
con un pensamiento légico racional y crea su propia obra artistica.
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TABLA 3
IMAGEN ARTISTICA
Vis16n artistica Sensacion directa, Concepto
Kepes sentimientos intelectual
Pensamiento visual Percepcién, Pensamiento |
Amheim emociones conocimiento
Percepcion visual Asociaciones Coordinacion
——’ - 2L
Basaldella emocionales légica
Ideologia artistica Percepcion Razonamiento
) —
Marroquin emotiva

Por Mima Marroquin
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5.9 Metodologias para la didactica de la imagen musical.

En una escuela de ensenanza musical, ya sea un instituto,
academia, conservatorio o facultad, la ensenanza de la miusica por
medios visuales era, hasta hace corto tiempo, poco utilizada; se recurria
al imprescindible pizarron, las partituras y los libros de texto y de
consulta. El mundo actual (recalcando el principio del siglo XXI) donde
lo visual nos ofrece una amplia gama de tecnologias para el aprendizaje
por medios visuales y audiovisuales, la educacion musical debe de
recurrir a estas tecnologias, para la formaciéon integral del estudiante de
musica. Primeramente se analizara como puede ser este proceso,
especificamente de la musica que no se conocid de nuestros
antepasados.

Como docente, squé se debe de percibir y entender sobre las culturas
prehispanicas y poder transmitirlo a los alumnos, de manera que capten
con razonamiento las posibilidades de un pasado musical no totalmente
conocido? De lo visual, es decir, de los codices, relieves, esculturas, y
pinturas, es lo que se tiene que analizar:

El maestro debe de estar consiente en que se esta en el papel de co-
creador, como lo menciona Cabrera (1998) “el hombre transforma el
objeto (obra) percibido en su imaginacién y a la luz de su experiencia
individual, participar en el acto creador, integra las sensaciones, las
emociones, los sentimientos, el intelecto, la imaginacion y la creacion.
Se da, entonces, la percepcién del espectador como un acto de co-
creacion”. El maestro, con la experiencia del tema, puede asi transmitir
sus conocimientos con mas fidelidad. Entender la naturaleza humana y
el sentir de las culturas mesoamericanas (como los estudios de M. Leén-
Portilla), nos acerca mas a entender las irnagenes que ellos dejaron.

Para la ensefianza de la percepcion de la obra de arte prehispanica,
los métodos a seguir serian los ineludibles y necesarios métodos orales,
(Cabrera) como la descripcidén, explicacion, narracion, etc., que son
complementos de lo visual, lo musical y lo practico, sin éstos es
impaosible introducir a los alumnos en las cualidades y caracteristicas de
la obra de arte, su historia y sus leyendas; asi la palabra apoya a la
imagen y viceversa.

Los métodos visuales en el entendimiento y comprension del arte de
la musica en el México prehispanico es de vital importancia, ¢como
captariamos dicho arte sin el elemento sonoro? (aunque se ha
reproducido lo que posiblemente se escuchd en ese tiemmpo mediante los
instrumentos musicales encontrados y con las réplicas de ellos).

De los métodos visuales de ensenanza a los que se debe recurrir son:
la demostracion, la observacion o visualizacion, (Cabrera) con apoyos
visuales imprescindibles como los acetatos, las diapositivas y los videos,
ademas, las actualidades como los programas educativos en las
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computadoras (sofwer), la informacién al dia por medio de internet, los
sonidos investigados e imitados por medio de la musica por
computadora (sistema MIDI) y en la medida de lo posible las visitas de
campo (museos, zonas arqueologicas). Con los métodos visuales no solo
se desarrolla la memoria visual de los alumnos, sino de llegar a analizar
las teorias y conclusiones de los expertos e inclusive llegar a emitir un
criterio propio; ademas de tener una clase mas dinamica y menos
aburida.

Las visualizaciones por comparacion, seria un método muy util y
verificativo, como la comparacién por semejanza; por ejemplo, se han
encontrado instrumentos musicales como las trompetas de caracol
marino (strombus gigas) de la cultura mexica, llamado teccizti, (fig. 42)
la cual le adaptaron una embocadura de barro cocido, huesa o madera.
Se puede hacer lo mismo tomando un caracol de la misma especie y
adaptarle la embocadura, hecha a semejanza del original y, entonces,
soplar: tendriamos el elemento sonoro, un sonido muy semejante al
original, squé diferencia, evolutivamente hablando, podria existir entre
un caracol usado por los mexicas en el ago 1400 a uno usado por
nosatros en el 20037 600 arnos de diferencia no son significativos,
entendiendo que los caracoles son mas antiguos que los dinosaurios y
que muy poco han cambiado desde entonces.

Figura 42. Tanedor de corneta de caracol. Codice
Borbénico; 1amina XXIX.
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También se esta realizando, con estas semejanzas, una demostracion
de lo que estos instrumentos musicales pueden hacer,

El método de la observacion es de importancia para entender las
imagenes que nos presentan, teniendo en cuenta que toda la historia del
arte desde la prehistoria hasta nuestros dias, €s un devenir que muestra
el lugar preeminente que siempre ha poseido la observacién en la
produccion de imagenes visuales (Cabrera), pero los modos en que se ha
concretado varian de una cultura a otra.

Algo muy importante de la observacién en arte, es que, también es
de naturaleza metaforica. Las mectaforas visuales de valor que dan
como resultado la imagen artistica, son precisamente, el resultado del
trabajo de observacion.

La observacion también va acompanada de la imaginacion, porque
de esta manera es posible construir el universo metaférico constituido
por toda imagen artistica, (Cabrera). Y la producciéon de imagenes esta
enraizada en la creacién de sustitutivos. Esta creacidén de sustitutivos
parte de la misma cultura y de la sensibilidad del artista de su misma
capacidad de observacion. <

Se tiene, entonces, la siguiente secuencia:

La observacién genera la imaginacién que crea un sastitutivo dando
lugar a una metafora que es plasmada en imagenes:

Por Mima Marroquin N.
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Esta secuencia es perfectamente aplicable a toda creacion artistica
de estas culturas mesoamericanas. Por ejemplo, la representacion del
sol por los aztecas. Primero tuvo que haber una observacion del sol y la
imaginacion se hizo presente para crear un sustitutivo del sol, dando
como resultado una metafora visual, una imagen que simboliza al sol, al
que llamaron mnahui ollin, que significa 4 movimiento, simbolo
importante que aparece en muchas representaciones, como ya se habia
mencionado, en el huéhuetl de Malinalco, simbolo que esta grabado en
la madera del instrumento junto a otras imagenes, (fig. 39); y en la
rueda del tonalpohualli, (fig. 12).

No deja de ser importante la observacién en el campo de la
educacion por el arte: se realiza un analisis visual, una determinacion
de sus partes componentes y se pueden comparar las similitudes o
diferencias entre las diversas culturas mesoamericanas. Por ejemplo, las
semejanzas de los instrumentos musicales considerados sagrados en
toda Mesoamérica: el huéhuetl y el teponaztli, que, dependiendo del
lugar cultural y de la época, fueron de diferentes tamanos, labrados,
lisos, pintados, de barro, de oro, de plata, de piedra y de diferentes
maderas, representados solos, en conjunto con otros instrumentos, €n
deidades y hasta en leyendas, (figs, 2, 11, 18, 21, 22, 25, 26, 33, 34, 40
y 43 y las figuras A6, A7 y A8 del apéndice). Asi s¢ ha determinado que
ciertas culturas tuvieron influencias de otras culturas, por las
similitudes de su arte.

Figura 43. Musicos mixtecos con teponaztli, huéhuetl,
2 trompetas de calabaza, sonaja y caparacho
de tortuga.
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CONCLUSIONES.

Las culturas prehispanicas siempreé procuraron preservar su modo
determinado de existir y de ser.

La iconologia es parte preliminar del estudio de la semiética del
arte.

La imagenes mesoamericanas se pueden estudiar tomando en
cuenta los tres niveles de sentido referidos por Panofsky: el pre-
iconografico, iconografico e iconologico.

Las imagenes en cuestion, se pueden considerar un lenguaje, pues
nos narra un acontecer, una historia, en si su cultura; ya sea en
una sola imagen o en un conjunto de ellas.

El grado de iconicidad (Metz) es un elemento valioso en el
desciframiento de las imagenes y se recurre al juicio de semejanza.
Con los datos escritos que dejaron los frailes espanoles se hacen
estudios semiologicos de las imagenes en base a las palabras.

La estética prehispanica se considera que esta constituida por
cinco caracteres fundamentales: el ritmo acentuado, la estilizacién,
el caracter decorativo, el simbolismo y el sentido religioso y magico.
El motivo ritmico, visto en infinidad de imagenes, sugieren también
que asi reproducian los ritmos, principalmente por medio dei
huéhuetl y el teponaztle.

Los valores de la imagen de Arnheim, son aplicables al arte
mesoamericano; estas son valor de representacion, valor de simbolo
y valor de signo, y se observan en conjunto en una misma imagen.
Las funciones de la imagen comentados por Aumont, tambien son
aplicables a este arte: modo simbélico, epistémico y estético.

En el arte prehispanico, la imagen representada no precisamente es
una abstraccidén de la forma del objeto, sino la abstracciéon de la
esencia de todo acontecimiento.

Las imagenes de dioses son sustitutivos de la esencia religiosa
mesoamericana,

La analogia duplica la realidad visual como espejo, el realismo se
refiere a la informaciéon transmitida por la imagen, por lo tanto, en
el arte prehispanico no existe la analogia, pero si el realismo.

La percepcién de la imagen artistica es vista, en términos
generales, de la misma manera en algunos tedricos como Kepes,
Amheim, Basaldella, y Hochberg, de las cuales se deducen dos
aspectos de estas ideologias: la percepcion emotiva y el
razonamiento. Esto puede llamarsele ideologia artistica.

Para el espectador observar una imagen artistica provoca
emociones de diversa indole y entenderla depende de su contexto
intelectual e historico.
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Para el autor de una obra artistica, como los creadores
prehispanicos, la percepcion de imagenes es fundamental, provoca
todo tipo de emociones, las procesa con un pensamiento logico
racional y crea su propia obra artistica.

Para un mejor proceso de ensenanza-aprendizaje, el profesor de
arte, ademas de sus conocimientos y experiencia, debe estar
“conciente” de su papel como co-creador de las obras artisticas.

Las metodologias para la ensenanza de la historia de la musica, por
su misma naturaleza, tienen que ser basadas en los meétodos de
ensefianza de las artes visuales.

Es importante destacar que la observacion en el arte es de
naturaleza metaforica, la cual sigue la siguiente secuencia: La
observaciéon genera la imaginacién que crea un sustitutivo dando
lugar a una metdfora que es plasmada en imdgenes.

Los alcances en ¢l conocimiento de la musica prehispanica, esta
dada principalmente en la comprension de la creacion artistica, la
cual esta impregnada de un contenido magico-religioso de profunda
significacién simbélica y mistica. =
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RESUMEN

Graciela Mima Marroquin Narvaez Obtencion de grado: enero 2004
Universidad Autonoma de Nuevo Leon
Facultad de Artes Visuales

Titulo del estudio: ASPECTOS GENERALES DE LA MUSICA
PREHISPANICA PERCIBIDOS A TRAVES
DE SUS IMAGENES

Numero de paginas: 116 Candidato para el Grado de
Maestria en Artes con especiali-
dad en Educacion en el Arte.

-

Area de estudio; Artes.

Propdsito v meétodo de estudio: Con el presente estudio se pretende
tener un mayor acercamiento y comprension de las probables
manifestaciones musicales de la época prehispanica, y un apoyo
para la ensenianza de la historia de la musica de esta época a traves
de sus imagenes. Ademas de demostrar la aplicabilidad de algunas
teorias de la imagen, de la estética y de la educacién en el estudio
de la arqueologia prehispanica, especificamente relacionado con la
musica. Los métodos empleados para este trabajo fueron los
empiricos como la observacion y los métodos tedricos: fuentes
impresas, analisis, sintesis y comparacion.

Contribuciones y conclusiones: Estudiada por la iconografia, la
imagen prehispanica se divide en signos (iconos) que tienen su
propia significacién, y por lo tanto, estas imagenes se pueden
considerar como un lenguaje, aunada al hecho de que estas
culturas procuraron preservar su modo determinado de existir y de
ser. Los alcances en el conocimiento de la musica prehispanica,
estd dada pnncipalmente en la comprensiéon de Ia creacion
artistica, que esta impregnada de un contenido magico-religioso de
profunda significacién simbélica y mistica, la cual esta a criterio de
nuestra propia percepcion emotiva y razonamiento.
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Figura A.03 Quetzalcoatl barbado, Codice
Magliabechi 61.
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Figura A.04 Tezcatlipoca, Cédice Borgia 17.

Figura A.05 Mictlantecuhtli, Codice
Borbdnico 10.
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Figura A.06 Musicos tocando el teponaztli y el huehuetl.. Cédice
Florentino, XXIII-19.
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Figura A.07 Musicos tocando el teponaztli y el huehuetl; Historia de las
Indias de Nueva Esparia ¢ islas de tierra firme, de Fray Diego
Duran.
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Figura A.08 Instrumentos del Mixcoacalli; Cédice Florentino,
Lamina.
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Figura A.Q9 Arquitectura piramidal teotthuacana.
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Figura A.10 Arquitectura piramidal del Tajin.

Figura A.11 Serpiente emplumada, a) tablero de Xochicalco; b} motivo
decorativo del templo del Chac Mool en Chichon Itza.
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Tizoc.

Figura A.12 Esquema de la Piedra de

b)

Figura A.13 Xicalcoliuhquis recto y curvo.



108

-

NI 227 SN2

PRI Y CHY/

)

Figura A.14 Grecas, a) en los anillos de Monte Alban, b) tipos de

ritmo en los huesos labrados de Monte Alban.

Figura A.15 Calendarnio Azteca; Repre-
sentacién a colores.
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Figura A.16 Simbolo de
la flor.

v 3

ac et
’;‘H é«.
—~ .

PR
-- .0-0’ o
‘-"‘ a

,::, =5
B
:'_ﬂfa.fif;;‘;'-r'—v e

Figura A.17 Grecas en un edificio de la ciudadela de el Tajin.
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Figura A.19 Flauta ceremonial con embocadura de
tapon elaborada en arcilla, tlapitzalli.
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Figura A.20 Caja de Hackmack, Hamburgisches
Museum far Vélkerkunde.

Figura A.21 Teocalli de la Guerra Sagrada;
Museo Nacional de Antropologia.
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Figura A.22 Dibujo del huéhuetl de Malinalco.
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American Museum of Natural History.

Figura A.24 Percepcién visual 1. Mirko Basaldella.
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Figura A.25 Percepcién visual 2. M. Basaldella.
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Figura A.27 Percepcion visual 4. M. Basaldella.
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